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Vorwort 


Di vorliegende Arbeit strebt nicht danach, ein Handbuch der altniederländischen 
Malerei sein zu wollen mit einer erschöpfenden Aufzählung aller Künstler und ihrer 
Werke. Die Zeit scheint dafür noch nicht gekommen zu sein, denn jeder in dieser Richtung 
unternommene Versuch scheitert daran, daß infolge der durch den Krieg verursachten 
Umschichtung in der alten wie der neuen Welt immer neue, bis dahin unbekannte Bilder 
zutage gefördert werden. Aber auch nicht alle Ergebnisse der Stilkritik sind in betreff 
dieser neuen Bilder so unanfechtbar, daß sie ohne Prüfung übernommen werden können. 
Kritische Gänge aber sind an dieser Stelle, die es sich zur Aufgabe gestellt hat, in großen 
Zügen an Hand der Bilder selbst den Entwicklungsgang der altniederländischen Malerei 
zu schildern, nicht angebracht, obwohl in manchen Fällen die Versuchung hiezu als zu 
stark sich erwies. So ist es eigentlich nur nötig, über die Begrenzung des Themas und die 
Auswahl der Abbildungen einige Worte zu sagen. 

Die Frage, ob die Darstellung nur bis zur Mitte des 16. Jahrhunderts zu führen sei oder 
ob sie den Anschluß an die großen Meister des 17. Jahrhunderts zu erreichen suchen sollte, 
schien dem Verfasser in ersterem Sinne zu beantworten zu sein. So interessant die zweite 
Jahrhunderthälfte als eine Zeit des Übergangs, der Auflösung der alten Stilbegriffe und 
der Anbahnung neuer Richtungen auch ist, so hat sich doch die Forschung mit dieser 
Epoche, die auch allzusehr der bedeutenden oder gar führenden Künstler entbehrt, noch 
nicht hinreichend beschäftigt, um überall die großen Zusammenhänge, ja selbst die ein- 
zelnen Künstlerpersönlichkeiten klar unterscheiden zu können. So schien dem Verfasser 
der Abschluß mit der Jahrhundertmitte, in der die großen Künstler ihre Tätigkeit be- 
schlossen, ohne den entsprechenden Nachwuchs gefunden zu haben, der gegebene. 

Bezüglich der Abbildungen war die resilose Aufnahme aller erwähnten und bespro- 
chenen Bilder von vornherein unmöglich. Das Werk, das dies zu unternehmen versucht, 
ist schon auf dem Wege. So war der für dieses Buch vorgeschriebene Apparat der, neben 
einigen schon bekannten Hauptwerken auch andere, weniger bekannte oder ganz unbe- 
kannte heranzuziehen, mit jener gebotenen Vorsicht gegenüber manchen Zuschreibungen. 

Für die Erlaubnis zur Aufnahme von Bildern oder für Herleihung von Photographien 
habe ich zu danken dem Wittelsbacher Ausgleichsfond, dem Prinzen Clemens von Bayern, 
Prof. A.L. Mayer in München, den Museumsverwaltungen in Haarlem, Kopenhagen, Prag 
und Salzburg, den Firmen Dr. Beets in Amsterdam, Ch. Brunner und Duveen in Paris. 


München, Frühjahr 1925. 
Willy Burger. 
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EINLEITUNG 


ID} niederländische Malerei ist die vornehmste Trägerin nordischen Kunstempfin- 
dens gegenüber dem Süden im letzten Jahrhundert gotischen Gestaltungswillens. 
Für die erste Hälfte des 16. Jahrhunderts muß sie diese Rolle der deutschen Malerei, 
deren Namen von internationalem Range, Dürer, Grünewald, Holbein, sie nur den ein- 
zigen Bruegel entgegensetzen kann, abtreten; in der zweiten Hälfte kann man eine Ab- 
nahme künstlerischer Schöpfungskraft nicht nur in den Niederlanden, Deutschland und 
Frankreich, sondern selbst auch in Italien feststellen, das nur noch in Venedig (Tintoretto) 
entwicklungsfähige Kräfte am Werke zeigt. 

Das Wesentliche des künstlerischen Schaffens in den Niederlanden gegenüber der gleich- 
zeitigen Entwicklung in Deutschland und Frankreich abzustecken, könnte wichtiger er- 
scheinen als die Anwendung dieses Verfahrens gegenüber der italienischen Renaissance- 
malerei, ergiebiger ist der letztere Weg. Wird der Gegensatz besonders betont, daß die 
italienische Malerei das Fresko bevorzugt, während die Niederländer — und nicht sie 
allein, sondern auch Deutsche und Franzosen — sich mehr dem Tafelbild zuwenden, 
so ist damit kein zufälliges und belangloses Ergebnis konstatiert, sondern eine für die Stil- 
bildung grundlegende Differenz hervorgehoben. Das Fresko erzieht zu rascher Arbeit, der 
Maler konnte nur das Wichtigste, die große Linie berücksichtigen, zu kleinlicher Detail- 
arbeit blieb keine Zeit. Die Ziselierarbeit, die äußerste Wahrheit in der Wiedergabe der 
Details, wie sie die Niederländer pflegten, blieb den Freskomalern verschlossen. Andrer- 
seits aber begünstigen die großen Freskenzyklen der Italiener die Erzählung eines Vor- 
ganges, sie verlangen Handlung; der Niederländer sieht sich da, wenn er deutlich werden 
will, oft zur Vereinigung von zwei und mehr Momenten einer Begebenheit auf einer Bild- 
fläche genötigt. 

Fresko- oder Wandmalereien kannte man auch in den Niederlanden; nur ist das, was 
dort unter der Tünche zum Vorschein kam, ohne besondere Bedeutung und wurde auch 
meist in kleineren Kirchen aufgefunden. Von den Hauptkirchen des Landes ist nicht ein- 
mal in der literarischen Überlieferung von Wandgemälden die Rede, obwohl selbst in 
der gotischen Kirche, im Querschiff, Platz für solche gewesen wäre. Wohl aber be- 
zeugen die alten Inventare der großen Kirchen das Vorhandensein von Zyklen aus der 
Heiligenlegende in Form von Wandteppichen. Richtige Erkenntnis der klimatischen Be- 
dingtheiten scheint das niederländische Kunstwollen von den gegen Feuchtigkeit recht 
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empfindlichen Fresken haben absehen und für die Bedürfnisse des großdekorativen Wand- 
schmucks die Wandteppiche wählen lassen. Die erste Rolle im Kunstleben der Nieder- 
lande spielte der Wandteppich, nicht die Tafelmalerei. Man muß sich das vor Augen 
halten, um manches Kleinliche und Enge, das den Tafelbildern anhaftet, zu verstehen. 
Fürsten und hohe Geistlichkeit wetteiferten in ihren zahllosen Aufträgen an die Teppich- 
wirker in Arras, Tournay und Brüssel, deren Erzeugnisse infolge dieser Nachfrage einen 
ungeahnten, glänzenden Aufschwung nahmen. Gewisse Aufträge, wie die des Kanzlers 
Rollin für den Altar in seinem Spital zu Beaune, des Bischofs Jean Chevrot von Tournay, 
dürfen nicht darüber hinwegtäuschen, daß die Hauptmenge der Auftraggeber für Tafel- 
malereien dem begüterten Bürgertum entstammte. Rührt das engbegrenzte Repertoire der 
altniederländischen Malerei, das nicht viel mehr umfaßt, als was noch Dürer als Aufgabe 
der Malerei bezeichnet, die religiöse Darstellung und das Porträt, von dieser sozialen 
Schichtung ihrer Auftraggeber her? Fast möchte man es vermuten, wenn man der Man- 
nigfaltigkeit der von der Teppichweberei behandelten Stoffe sich erinnert. 


Wieviel Anregungen die italienische Malerei der Antike, sei es ihren überkommenen 
Denkmälern, sei es den Überlieferungen ihrer Literatur, verdankt, das zu untersuchen 
oder festzustellen, ist hier nicht der Ort, wohl aber muß die Abwesenheit dieses beleben- 
den Elementes in der altniederländischen Malerei festgestellt werden. Alle die Themata 
antiker Sage und Geschichte, die der italienische Künstler schon früh im 15. Jahrhundert 
in Tafelbildern, in Cassoni behandelte, blieben dem niederländischen Maler verschlossen ; 
das wenige, was die Teppichwirker davon aufnahmen, stammte nicht so sehr aus der an- 
tiken Literatur als aus dem Medium mittelalterlicher Umformung. Schwerer fällt schon 
ins Gewicht, daß der nordischen Kunst für ihr Raumgefühl nicht jene an der Antike ge- 
schulte wissenschaftliche Forschung zur Seite stand, die den Italienern in Fragen z. B. der 
Perspektive schon Klarheit und Sicherheit zu verleihen imstande war, als der nordische 
Maler noch unsichere selbständige Versuche anzustellen gezwungen war. Deshalb hattet 
dem nordischen Raumgefühl selbst in seiner repräsentativen Vertretung stets etwas Unge- 
klärtes und Verschwommenes an. 


Den gleichen antiken Reminiszenzen ist es wohl zuzuschreiben, daß der Südländer als 
vornehmsten Gegenstand seiner Darstellung den Menschen erachtete, und zwar denschönen 
Menschen; Milieu, Landschaft, Raum spielen dabei nur eine nebensächliche und unter- 
geordnete Rolle. Anders in der nordischen Kunst. Hier wendet der Maler jedem Detail 
das gleiche Interesse zu. Der Vorteil, daß man hier schon im 15. Jahrhundert die beach- 
tenswerten Ansätze zu all den besonderen Stoffgebieten findet, die im 17. Jahrhunderl 
als Landschafts-, Genre-, Stillebenmalerei von ganz besonderer Wichtigkeit werden, wurde 
darum auf Kosten der Einheitlichkeit, des ruhigen Gleichgewichts der Bilder bezahlt. 

So manche Tatsachen wären noch anzuführen, die geeignet waren, der italienischen 
Malerei ein Übergewicht zu verschaffen; namentlich die kulturellen Zustände der oberen 
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Gesellschaftsschichten böten hier viele Vergleichsmomente. Man möge an das berühmte 
Fasanenfest von Lille, das Philipp der Gute aus Anlaß seines Kreuzzuggelübdes veran- 
staltete, denken und es neben einem der „trionfi“ am Hofe der Medici halten, und man wird 
trotz des vielen Gemeinsamen an Prunkliebe und Prachtentfaltung das Trennende nicht 
übersehen können, die durch den Humanismus Italiens verursachte Verfeinerung und 
Veredelung des Geschmacks. Man könnte ausgehen von der gleichartigen, unruhigen, mit 
Fehden und Grausamkeiten erfüllten Zeit im Süden und Norden, könnte daran die Fest- 
stellung knüpfen, wie verschieden doch solche Zustände auf die Maler diesseits und jen- 
seits der Berge gewirkt haben, wie die einen mit herbem Realismus die Dinge dieser Welt 
erfaßten, die anderen in eine schönere Welt des Scheins flüchteten. Und ebenso wäre die 
gleichartige Blüte von Handel und Industrie im Norden und Süden als bedeutendes 
kunstförderndes Moment heranzuziehen. Über den Reichtum der niederländischen Pro- 
vinzen, den sie, ähnlich wie Florenz, hauptsächlich der Herstellung und dem Vertriebe 
von Tuchen verdankten, genügt es, die eine Tatsache, die ja allerdings erst der ersten 
Hälfte des 16. Jahrhunderts angehört, hervorzuheben, daß nämlich die imperialistischen 
Pläne Karls V. nicht durch die Gold- und Silberschätze Amerikas, sondern durch die 
Steuern der flandrischen Städte finanziert wurden. 

Hält man sich das herbe Urteil Michelangelos vor Augen, der da meinte, „die flämische 
Kunst will so viele Dinge vollkommen wiedergeben, von denen schon eines durch seine 
Wichtigkeit genügen würde, daß sie keines auf befriedigende Weise wiedergibt“, so steht 
dem entgegen, daß im 15. Jahrhundert der Einfluß der niederländischen Malerei auf die 
italienische ungleich bedeutender war als umgekehrt. Doch ist dieses Kapitel der Kunst- 
geschichte noch zu wenig gesichtet und nur vereinzelte Tatsachen sind bekannt, so die 
Beeinflussung Ghirlandajos durch Hugo van der Goes, jene niederländisch-italienische 
Schule, deren Bilder in Neapel bewahrt sind, Lodovico Brea aus Nizza, dessen Kreuzigung 
im Palazzo Bianco zu Genua entschiedene Einwirkung Rogers beweist. Die Tatsache eines 
niederländischen Einflusses auf die italienischen Künstler ist auch gegeben durch die große 
Beliebtheit der Bilder der nordischen Maler bei den damaligen italienischen Sammlern. 
Den einen Grund hierfür gibt Michelangelo an, wenn er die größere Frömmigkeit nieder- 
ländischer Bilder erwähnt. Größeren Anreiz wird für das Land der Humanisten und plato- 
nischen Akademien wohl die überlegene niederländische Farbentechnik gehabt haben, 
die Hand in Hand mit feineren koloristischen Werten ging. Ist auch der Weg, auf dem der 
durch Vasaris Erzählung bekannte Antonello da Messina zur Kenntnis der nordischen Öl- 
malerei gelangte, noch dunkel und unaufgeklärt, so wissen wir aus der Mitte des Jahrhun- 
derts, daß der mailändische Maler Zanetto Bugatto von 1461—1463 in Brüssel bei Roger 
van der Weyden lernte. Das warme, tiefleuchtende Kolorit, die immer harmonische, nie 
grell bunte Farbenwahl der niederländischen Künstler waren Vorzüge ihrer Tafelbilder, 
denen die kunstsinnigen italienischen Sammler die größte Wertschätzung entgegenbrachten. 
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Bedeutender, wenn auch oft über- und manchmal unterschätzt, war die Einwirkung 
auf die deutsche Malerei des 15. Jahrhunderts. Es läßt sich doch nicht leugnen, daß seit 
der Jahrhundertmitte eine Reihe der bedeutendsten deutschen Maler von den Niederlän- 
dern in deren Kreise gezogen wurden. Namentlich Roger van der Weyden spielt hier die 
maßgebende Rolle, wenn auch z. B. Zusammenhänge zwischen Witz und dem Flemalle- 
meister, zwischen Bouts und der Kölner Schule wahrzunehmen sind. Das trennende Mo- 
ment bei beiden Schulen war eben doch nicht von solcher Bedeutung, daß es das beiden 
Gemeinsame hätte überwuchern können. Denn mehr um einen Unterschied der Qualität 
als des Empfindens handelt es sich hier. Auch den Deutschen sind die stammverwandten 
Niederländer durch die Pracht der Farbe, die Sicherheit der Zeichnung überlegen; weniger 
begabt erscheinen sie für die Kunst des Erzählens, weniger gelegen ist ihnen an der 
starken Betonung ethischer Werte, beides in hervorragendem Maße der deutschen Ma- 
lerei eigen. 

Dazu kommen nun aber die vielen, beiden Schulen gemeinsamen Züge, vor allem jene 
Begeisterungsfähigkeit für die Natur, worin Niederländer und Deutsche den Italienern 
überlegen sind, das starke Interesse an der Realität der Dinge; aber auch alle jene Eigen- 
schaften, in denen der italienische Künstler überlegen war, hatte die niederländische mit 
der deutschen Schule gemein, die Befangenheit in der Wiedergabe der menschlichen 
Figur im Raum, die perspektivische Unsicherheit usw. 

Schwieriger, aber auch ergebnisärmer und bedeutungsloser dürfte die Abgrenzung 
gegen Frankreichs Malerei sein, da es dort keine geschlossene Schule gibt, die eine ein- 
heitliche Auffassung der Kunst vertritt. Eingesprengt zwischen den Niederländern und den 
Italienern unterlag die französische Malerei je nach der Gegend diesen oder jenen Ein- 
flüssen. Die Kraft und Selbständigkeit, die sie noch im 13. Jahrhundert entwickelt hatte, 
brachte sie nun nicht mehr auf; niederländische, selbst oberdeutsche Maler, wie Hans 
Witz, der Vater Konrads, tauchen in Frankreich auf und geben seiner Malerei das Ge- 
präge eines eleganten Eklektizismus, dessen charakteristische Bestandteile je nach der 
Individualität der einzelnen Künstler wechselt. 


Die niederländische Kunst am Schlusse des 14. und bei Beginn 


des 15. Jahrhunderts 


er: Quattrocento nordischer Kunstblüte fesselt seit geraumer Zeit wieder das Interesse 
der Kunstwissenschaft. Freilich beschäftigt sich ein großer Teil der Forscher mehr 
mit Detailfragen aus einem gewissen unangenehmen Empfinden, daß das Rühren an die 
großen Fragen der Systematik, der Entwicklung im Rahmen des allgemeinen Ablaufes 
der abendländischen Kunst eine gewisse Revision der Anschauungen mit sich bringen 
könne. Schon der Generalnenner, unter dem diese Zeit des 15. Jahrhunderts in den 
Niederlanden zusammenzufassen wäre, bereitet Schwierigkeiten. Fierens-Gevaert hat den 
Namen nordische Renaissance dafür einzuführen gesucht, freilich ohne irgendwie den 
Beweis antreten zu wollen, daß diese Bezeichnung zu Recht bestehe. Da er sein Buch 
mit den Eycks abschloß, brauchte er die Bedenken, die sich jenseits von deren Kunst 
erheben, nicht mehr zu würdigen und zu berücksichtigen. Aber schon im Hinblick auf 
die Brabanter Kunst des Roger van der Weyden und bei der Heranziehung der gleich- 
zeitigen niederländischen Baukunst erheben sich begründete Bedenken gegen eine Be- 
zeichnung der ganzen Epoche mit dem Namen einer nordischen Renaissance, einer 
Epoche, die doch besonders in ihrem Abschluß, gegen die Mitte des 16. Jahrhunderts, 
in den Antwerpener Manieristenmalern noch so deutliche und überraschende Parallel- 
erscheinungen zu der ungezügelten Spätgotik der belgischen Bauten des gleichen Zeit- 
raumes bietet. In diesem Kampfe der Meinungen wird es um so mehr eine der wich- 
tigsten Aufgaben dieses Buches sein müssen, die Stellung der van Eycks im zeitgeschicht- 
lichen Ablauf der abendländischen Kunst zu fixieren. 

' Soll dies aber geschehen, dann ergibt sich schon zu Beginn ein schwerwiegender Ein- 
wand gegen die Methode der bisherigen Betrachtung. Liest man ein Buch über die 
italienische Renaissancemalerei, so findet man zu deren Beginn bei Masaccio die Charak- 
terisierung mit Worten „fabelhafte Entwicklung“ „monumentale Größe“, „umwälzende 
Macht seiner Erfindung“, „geniale Leistung“ u.a.m. Warum das hier erwähnt wird? Weil 
man hier bei dem Italiener der Künstlerpersönlichkeit und ihrer Bedeutung als Träger 
der Entwicklung alle Ehre angedeihen läßt, während z.B. nach der Lektüre einer so 
grundlegenden Arbeit wie die M. Dvoraks über die Gebrüder van Eyck man wohl zu der 
Meinung kommen kann, daß den beiden Künstlern nur ein überaus geschickter Eklekti- 
zismus, eine Synthese von Erfahrungen und Anregungen der Buchmalerei und Plastik, zum 
Lobe angerechnet werden dürfe. Also eine Art Heroenkultus dort bei dem italienischen 
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Künstler, eine Nivellierung bei den Niederländern. Es ist bei den letzteren die An- 
wendung des Begriffes der Entwicklung, wie ihn die Naturwissenschaft kennt, in einer 
allzu starren und schematischen Übertragung auf die Kunst, an die nicht das langsame 
und konservative Arbeiten der Natur herangebracht werden darf, sondern die von Men- 
schen größerer oder geringerer Begabung geschaffen wird. Deshalb wird man in der 
Entwicklung der Kunst trennen müssen zwischen Zeiten, in denen die Individualität des 
einzelnen verschwindet zugunsten einer mehr kollektivistischen Gestaltung, einem Über- 
wiegen des Zeitstiles, und solchen Perioden, in denen der Individualität größere Freiheit 
eingeräumt ist, der Zeitstil mehr zurücktritt. Welcher Fall auf die altniederländische Ma- 
lerei, vornehmlich die Kunst der beiden Eycks, anzuwenden ist, wird eine weitere Auf- 
gabe der vorliegenden Arbeit sein müssen. Und hierzu ist es nötig, die unmittelbar vorher- 
gehende Kunst einer eingehenderen Betrachtung zu unterziehen. 

Da muß nun zugestanden werden, daß die geringen Reste der Tafelmalerei, die aus 
der voreyckischen Epoche erhalten sind, wenig Ausbeute bieten; ja sie scheinen nur ge- 
eignet, die Auffassung von einem überraschenden, unvermittelten Stilumschwung, den die 
beiden Künstler herbeigeführt hätten, wie sie die frühere kunstgeschichtliche Betrachtung 
vertrat, zu stützen und zu bestätigen. Ein Votivbild, der Gekreuzigte zwischen Maria und 
Johannes, dieser den Stifter, den Propst und Archidiakon Hendrik van Riyn aus Utrecht 
empfehlend, trägt die Jahreszahl 1363 (Antwerpen, Museum. Tafel 1); das Bild ist also 
rund fünfzig Jahre vor dem Auftreten des älteren Eyck entstanden. Der Raum ist kaum 
angedeutet; eine ganz schematisch durchgeführte Bodenleiste, auf der die Figuren stehen 
oder knien, muß ihn vertreten; die Figuren stehen vor gepunztem Goldgrund. Sie sind 
auf die Fläche projiziert; Überschneidungen, die den Eindruck eines Vorn und Hinten 
ergeben würden, sind sorgfältig vermieden. Ein einfaches, statuarisches Nebeneinander 
der Gestalten; der Gefühlsausdruck ist völlig vernachlässigt. Die Bildgestaltung zeigt 
keinerlei nennenswerte Abweichung von der Formulierung gleichzeitig oder auch wenig 
später anzusetzender deutscher und italienischer Arbeiten. Diese Übereinstimmung beweist 
auch für die Niederlande das Vorhandensein gleichgerichteter Strömungen im ganzen 
abendländischen Kulturkreise gegen das Ende des Trecento. Und der in das letzte Viertel 
des Jahrhunderts zu setzende Kalvarienberg der Brügger Gerberzunft in der dortigen 
Kathedrale (Tafel 2) widerspricht trotz der größeren Betonung des Gefühlsmäßigen nicht 
dieser Annahme. Gegen die Stiftung des Hendrik van Riyn gehalten, zeigt dies Bild ja 
mannigfache Fortschritte. In der Gruppierung der Frauen- und der Judengruppe liegt 
schon eine Ahnung des Räumlichen; ja bei den beiden Heiligen auf den Seiten, Katharina 
und Barbara, ist schon der Versuch gemacht, sie in einen wirklichen, geschlossenen Raum 
zu stellen, der allerdings ohne jeden Zusammenhang mit dem Mittelteil nach italienischen 
Vorbildern geschaffen ist. Mit Erstaunen sieht man aber, wie selbst so geringe Fortschritte 
in der Raumbildung, wie sie in diesem Bilde in Brügge fühlbar werden, zwanzig Jahre 
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später schon wieder aufgegeben sind. Ein Madonnenbild, ehemals im Hospice Belle in 
Ypern (Tafel 3), mit der Stifterin dieses Spitals und ihrer Familie von den Patronen der 
Jungfrau empfohlen, zeigt ein völliges Aufgehen im dekorativ-flächigen Stile; die ganze 
Malfläche ist aufgelöst in ein Gewirre kalligraphischer Linien; die Rüstung des Heiligen, 
namentlich der Helm, der Wappenrock, bieten zu solchen Spielen mit Schnörkeln reiche 
Gelegenheit. Von einer Individualisierung der Gesichter ist keine Rede; die Stifterin und 
ihre Töchter gleichen durchaus der Maria oder der hl. Katharina. Das Bild ist um 1420 
herum entstanden, nach einer Inschrift auf dem Rahmen zu schließen, also ungefähr zu 
der Zeit, da der ältere Eyck am Genter Altar zu arbeiten anfing. Wichtiger aber ist doch 
die Tatsache, daß diese Bilder sich mit den sonst in Deutschland und Frankreich vor- 
kommenden vollständig decken, daß sie einem kosmopolitischen Stile angehören, der im 
Trecento den ganzen abendländischen Kulturkreis beherrschte. Nur das Bild in Ypern ist 
rückschrittlicher geblieben ; und wenn man aus dem Jahre 1449 in Lüttich ein Bild findet, 
das von dem Dekan Pieter van der Meulen gestiftet (Tafel 6), durchaus den italienischen 
Stil des Trecento bewahrt hat, dann muß man aus dieser Tatsache doch wohl erkennen, 
daß ebenso starke im Alten beharrende Kräfte in den Niederlanden am Werke waren 
wie kühne Neuerer. 

Die Yprer Tafel wurde versuchsweise dem Melchior Broederlam, dem Hofmaler Philipps 
des Kühnen, zugeschrieben, angesichts der beglaubigten erhaltenen Werke dieses Künstlers 
mit wenig Recht. Denn diese, zwei Flügel mit der Darstellung der Verkündigung und Heim- 
suchung einerseits, der Darbringung im Tempel und der Flucht nach Ägypten anderer- 
seits, die ehedem für einen Schnitzaltar des Jacques de Baerze in der Kartause Campmol 
bei Dijon bestimmt waren und 1398 fertiggestellt wurden (Dijon, Museum. Tafeln 4, 5), 
offenbaren einen ganz anderen Geist als jenes Votivbild. Zum ersten Male ist hier ein 
realer Raum geschaffen für die Figuren, die nun nicht mehr vor der leeren Fläche agieren 
müssen. Letztere wird völlig verpönt; die beiden Tafeln sind bis in ihre letzten äußersten 
Ausläufer vollgepfropft mit den noch nach italienischem Vorbild konstruierten Baulich- 
keiten oder mit landschaftlicher Schilderung. Ein horror vacui greift Platz, der sich recht 
in Gegensatz stellt zur stilistischen Formulierung vorangegangener Zeiten, da die Figuren 
den weitaus geringeren Raum der Tafel füllten. Dem Naturalismus, der sich in der Wieder- 
gabe der Natur enthüllt, fehlt freilich noch jede Naturabschrift; Berge, wie sie nicht exi- 
stieren können, füllen den Hintergrund mit ihren unmöglichen pittoresken Formen, in 
denen sich noch viel von dem spielerischen Sinn der Spätgotik äußert. Das gleiche gilt von 
den zierlichen Gebäulichkeiten, die dem italienischen Trecento entliehen sind. Zugleich 
werden aber auch die ersten schüchternen Versuche unternommen zur Abkehr von der 
feierlichen Auffassung einer früheren Zeit; wenn auf der Flucht der Nährvater einen herz- 
haften Zug aus der Flasche tut, so zeigt dies genrehafte Motiv, mag es auch wohl aus den 
Mysterienspielen sich herleiten, die Durchbrechung des älteren strengen Geistes. 
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Es sind die gleichen Erscheinungen, die man auf einem andern Gebiete, bei der plasti- 
schen Betätigung, gleichfalls beobachten kann. Ein Haschen nach dem Abbild der Wirk- 
lichkeit befällt nun die Künstler, das Aufsuchen genrehafter Züge hält seinen Einzug auch 
in die feierliche Ruhe der Schnitzaltäre. Von einem solchen aus Haeckendover bei Tirle- 
mont, um das Ende des 15. Jahrhunderts entstanden, sind uns einzelne kleine Gruppen 
bewahrt worden, die das Eindringen des Tageslebens in die religiöse Kunst aufs deut- 
lichste erkennen lassen: Maurer sind in voller Tätigkeit, so daß man unwillkürlich an das 
Bild der hl. Barbara vom jüngeren Eyck in Antwerpen denken muß. Und noch auf einem 
speziellen Gebiete der Skulptur läßt sich die Abkehr von der typischen Gestaltung des 
mittelalterlichen Stiles feststellen. Die Grabplastik hatte bisher das Individuelle der 
Gestalt des Verstorbenen stark vernachlässigt; das bezeichnendste Beispiel ist wohl der 
Export der gravierten Messinggrabplatten aus Flandern, die doch kaum auf porträtähn- 
liche Wiedergabe der Züge des Verstorbenen ausgehen konnte, ein Export, der aber mit 
dem Ende des 14. Jahrhunderts völlig ins Stocken geraten zu sein scheint. Dem 15. Jahr- 
hundert lag eben durchaus an der naturgetreuen Wirklichkeit. Mit resoluten Schritten 
war die sepulkrale Kunst der burgundischen Herzöge in Dijon auf dieses Ziel losgegangen. 
Es ist hier nicht der Platz, die Einwirkung der Grabfiguren und der Stifterfiguren Philipps 
des Kühnen und seiner Frau am Portal der Kirche von Campmol, Hauptwerke des Hol- 
länders Claus Sluter, auf die Bildnismalerei der gleichzeitigen und nachfolgenden Maler 
zu untersuchen, aber daß diese Einwirkung da war, und daß sie eine nicht unbedeutende 
gewesen ist, kann schon hier behauptet werden. 

Die Hauptdenkmäler für das Studium der mittelalterlichen Malerei sind uns in den 
Handschriftenillustrationen erhalten; mit besonderem Eifer hat man daher aus den zeitlich 
dem Auftreten der Brüder van Eyck vorangehenden Miniaturen die Belege zu gewinnen 
gesucht zur Entscheidung der Frage, welche künstlerischen Errungenschaften die Eycks 
schon vorfanden und übernahmen, welche sie neu ausbildeten. Als das ihnen zeitlich 
zunächst stehende Kunstwerk wird hierbei immer auf das berühmte Gebetbuch des Her- 
zogs Jean de Berry, auf die tres riches heures du duc de Berry, in Chantilly zurückver- 
wiesen. Durch das Nachlaßinventar des Herzogs läßt sie sich in ihrem ersten Teile, der 
allein hier einschlägig ist, als das Werk der drei Brüder von Limburg, Paul, Johann und 
Hermann Malouel oder Malwel, bestimmen, die in den Jahren 1410— 1416, dem Todes- 
jahre des Herzogs, daran arbeiteten. Es ist festzuhalten, daß gerade zu dieser Zeit auch 
Hubert zum ersten Male in den Urkunden erwähnt wird (1413). Die Brücke von diesen 
Miniaturen zu dem Genter Altar scheint leicht geschlagen werden zu können; aus der 
Handschrift spricht eine ebensolche Frische und Unmittelbarkeit der Naturbeobachtung 
wie aus den landschaftlichen Teilen des Altars. Die Treue architektonischer Darstellung, 
die sich in den Monatsbildern mit den Lieblingsschlössern des Herzogs kundgibt, können 
wir bei den Eycks zwar nicht belegen, wohl aber ahnen. Ähnlichkeiten in der Figuren- 
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gruppierung sowie manch andere Stileigentümlichkeiten, wie die Belebung des landschaft- 
lichen Hintergrundes durch winzig kleine und doch deutlich unterscheidbare Figürchen, 
erscheinen geeignet, hier die Neuerungen des Genter Altars anzuknüpfen. 

Aber das Stundenbuch von Chantilly macht einen durchaus zwiespältigen Eindruck; 
neben diesen obenerwähnten Faktoren eines neuen naturalistischen Stiles stehen noch 
Elemente jenes internationalen Eklektizismus, der auch jene oben berührten niederlän- 
dischen Gemälde vom Jahrhundertende geschaffen hat. Selbst direkte Entlehnungen 
aus italienischen Fresken, von einer italienischen Medaille des Trecento lassen sich in 
dem Stundenbuch von Chantilly nachweisen. Hier macht sich nun die Lückenhaftigkeit 
und die Unmöglichkeit einer chronologischen Fixierung des erhaltenen Bildermaterials 
und auch der Nachrichten besonders schmerzvoll fühlbar. Denn wer mag mit voller 
Sicherheit behaupten, daß die realistischen Züge, die sich bei dem letzten Werke der 
Limburgs finden, nicht eben durch den Einfluß des älteren der beiden Eycks in die 
Handschrift gelangt sind. Entlehnungen wie die oben konstatierten machen stutzig; läßt 
sich doch Ähnliches in dem gesamten Werke der Gebrüder van Eyck, deren Verdienst 
ja gerade die Fernhaltung solcher fremder Bestandteile, die Schaffung einer selbständigen 
nationalen Malerei war, nicht nachweisen. Chronologische Erwägungen sind nur geeignet, 
die Zweifel in eine solche Bewertung der Chantilly-Handschrift zu verstärken. Von Hubert, 
dem älteren Eyck, wird in einem Testamente aus dem Jahre 1413 ein Bild erwähnt; 
schon vor dem Jahre 1420, dem wahrscheinlichen Beginn der Arbeit am Genter Altar, 
muß er bereits ein bekannter und angesehener Künstler gewesen sein, der mit manch 
bedeutsamem Werke Proben seiner außerordentlichen Begabung abgelegt haben mußte, 
um ihm, dem in Gent Zugewanderten, eine solch gewaltige und verantwortungsvolle Auf- 
gabe wie den Altar des Vydt zu übertragen. Darf man da annehmen, daß ein seinem 
Schaffen ziemlich paralleles Werk wie die Miniaturen von Chantilly ihm Vorbild und Richt- 
schnur boten, oder ist nicht umgekehrt der Schluß berechtigter, daß die Brüder von Lim- 
burg die Anregungen zu ihrem Stile von Hubert empfangen haben, noch aber zu be- 
fangen in ihrer trecentistischen Anschauungsweise waren, um ihm in allen Punkten nach- 
folgen zu können? 

Es erübrigt sich, noch weiter zurückzugehen auf dem Gebiete der alten niederländischen 
Buchmalerei; je weiter zurück man greift, desto stärker wiegen italienisch-trecentistische 
Einschläge vor. Einer solchen älteren Generation gehört Jacquemart de Hesdin an, der 
im letzten Viertel des 14. Jahrhunderts gleichfalls für den Herzog von Berry tätig war. Sein 
Werk sind, mit Ausnahme der beiden Initialminiaturen, die Andre Beauneveu geschaffen 
hatte, die 18 Miniaturen mit Darstellungen aus dem Neuen Testamente der „Tres belles 
heures du duc de Berry“ in der Brüsseler Bibliothek. Hier sind die italienischen Einschläge 
noch stärker als in dem Stundenbuch von Chantilly: nicht nur Draperien und Faltenwurf 
sind nach dem giottesken Ideale, das die nordischen Künstler durch die Vermittlung von 
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Avignon kennengelernt hatten, gebildet, auch Komposition und Linienführung sind mit 
stark monumentalem Einschlag erfüllt. In der Gesichtsbildung wird die typische Formu- 
lierung, die idealistische Bildung und die hergebrachte Lieblichkeit des Ausdrucks ebenso 
festgehalten wie in Chantilly. Die Landschaft baut sich ganz in den herkömmlichen 
Formen der Treppenfelsen auf, wenn auch schon auf manchen Blättern, z. B. der Flucht 
nach Ägypten, eine freiere und natürlichere Bildung sich durchzusetzen versucht. Beim 
Vergleich der beiden Handschriften in Brüssel und Chantilly kann man von einem schritt- 
weisen Abbau der trecentistischen Stilelemente sprechen, der dann im Werke der beiden 
Eycks vollendet erscheint. 

Angesichts der Künstlernamen, die bisher genannt wurden, ist noch eine Bemerkung 
am Platze. Die Tatsache, daß die Mehrzahl der noch erhaltenen Handschriften für Prinzen 
des Hauses Valois, dem ja auch die burgundischen Herzöge angehörten, geschaffen wurde, 
hat wohl am meisten zur weitverbreiteten These von der Abhängigkeit der Eycks von der 
französischen Kunst des 14. Jahrhunderts beigetragen. In der deutschen Forschung hat 
diese Behauptung, der in bedeutenden französischen Forschern energische Gegner er- 
wachsen sind, großen Anklang gefunden. Aber alle die Künstler, die in Paris und Dijon, 
auf den Schlössern der Herzöge von Burgund und Berry für diese arbeiteten, die Broeder- 
lam, Beauneveu, Claus Sluter, die Brüder von Limburg, Henri Bellechose, Jacques Coene, 
um nur die bedeutenderen zu nennen, stammen aus den Niederlanden, dem heutigen 
Belgien und Holland; die nicht unbedeutende Rolle, die ein elsässischer Buchmaler, wie 
Hainzelin von Hagenau, in Paris spielte, müßte schon darüber belehren, daß Paris wohl 
ein Sammelbecken für eine Reihe bedeutender Künstler darstellte, daß aber das durch 
die langjährigen Kriege mit England erschöpfte und zerrüttete Frankreich keine Stätte 
besonderer eigener Produktion war. Die große Schau über die französischen Primitiven 
in Paris 1904 hat wohl einzelne namhafte französische Maler vorzuführen gewußt, aber 
keine geschlossene, einheitliche Malschule, wie es die niederländische war. 
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Die Brüder van Eyck 


| das Geburtsdatum der beiden Brüder van Eyck kann nicht das geringste Sichere 
ausgesagt werden. Wenn man sich darauf geeinigt hat, daß der ältere um das Jahr 
1366 geboren, Jan 20 Jahre jünger gewesen sei, so beruht diese Annahme auf: den An- 
gaben van Manders, der sie sich nach eigenem Geständnis aus den angeblichen Selbst- 
bildnissen der Brüder auf dem Flügel der gerechten Richter des Genter Altars konstruiert 
hat. Die Tradition, daß hier Selbstbildnisse vorliegen, entstand rund 150 Jahre nach der 
Aufstellung des Altarwerks; unbedingte Glaubwürdigkeit kommt also nicht in Frage, und 
damit entfällt jede Sicherheit für das Geburtsdatum. Manche Urkunden, namentlich über 
Hubert, haben sich als gefälscht erwiesen, so daß über ihn mit Sicherheit nur folgende 
Nachrichten vorliegen: Zweimal, im Jahre 1413 und 1425, werden in Nachlaßbestim- 
mungen angesehener Persönlichkeiten Bilder von Hubert erwähnt. Die Genter Stadtrech- 
nungen vom Jahre 1424/25 enthalten eine Entlohnung von fünf Schilling an den Maler 
Lubrecht, der zwei Altartafeln auf Wunsch der Schöffen gefertigt hatte, ebenso im folgen- 
den Jahre sechs Gros an dessen Gehilfen. Das Sterbedatum, 18. September 1426, ist durch 
die noch im 16. Jahrhundert vorhanden gewesene Grabinschrift bekannt. 

Es ist also sehr wenig, was wir über das Leben des Malers, den die Inschrift des Genter 
Altars den größten Künstler aller Zeiten nennt, erfahren. Auf eine Menge Fragen, die man 
sonst in einer Künstlerbiographie zu stellen gewohnt ist, über Abstammung und Jugend, 
namentlich aber über die Lehrjahre, ist jede Antwort versagt. Einstimmigkeit, sieht man 
von einer nicht ernst zu nehmenden französischen Behauptung ab, herrscht nur über den 
Ort der Herkunft der beiden Brüder. Aus dem Limburgischen Gebiete, dem so manche 
Künstler aus der Wende des 14. zum 15. Jahrhundert entstammen, aus dem kleinen 
Städtchen Maaseyck, am linken Maasufer bei Maastricht gelegen, leiten sie ihren Ursprung 
her. Diese Aufstellung der niederländischen Chronisten empfängt durch eine spätere Ur- 
kunde — Jans Tochter zieht sich in das Kloster zu Maaseyck zurück — eine willkommene 
Stütze für den germanischen Ursprung des Geschlechts. 

Jan van Eyck findet die erste urkundliche Erwähnung im Jahre 1422; vom 24. Oktober 
dieses Jahres bis zum 6. Januar 1425 stand er in Diensten des Herzogs Johann ohne 
Gnade von Bayern-Holland, mit der Dekorierung von dessen Palast im Haag beschäftigt. 
Welcher Art dieser Palastschmuck war, ob Fresken oder eingelassene Tafelbilder, läßt 
sich nicht mehr bestimmen, da das Gebäude frühzeitig zerstört wurde. Alle früheren 
Nachrichten, die interessieren könnten, namentlich über Ausbildung, fehlen. Nach dem 
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Tode seines ersten Gönners, am 25. Januar 1425, fand Jan rasch einen neuen fürstlichen 
Auftraggeber; durch einen Erlaß aus Brügge vom 19. Mai 1425 wurde er zum „paintre 
et varlet de chambre“ (Kammerherrn) des kunstliebendsten und prunkvollsten Fürsten 
seiner Zeit, des Herzogs Philipp des Guten von Burgund, ernannt. Ein Jahresgehalt von 
100 Livres wurde ihm ausgesetzt, ein Diener und zwei Pferde zur Verfügung gestellt. 

So viele Nachrichten nun über die herzoglichen Gunstbezeigungen erhalten sind, ebenso 
hartnäckig schweigen sich literarische Quellen und Denkmäler über die Tätigkeit Jans 
aus. Der Herzog steht Pate bei seinem Kinde, er sorgt für die pünktliche Auszahlung seines 
Gehaltes; von einer Einschränkung des Hofhaltes, der zahlreiche Offiziere und Beamte des 
Herzogs betrifft, wird Jan ausdrücklich ausgenommen. Dazu kommen jene zahlreichen 
und kostspieligen Reisen im Auftrage des Herzogs, über deren Zweck und Ziel der Künstler 
nichts aussagen durfte; im Juli und Oktober 1426 sind die ersten Fahrten gebucht, 1436 
die letzte und kostspieligste. Auch an jener bekannten Gesandtschaft nach Portugal vom 
Oktober 1428 bis Dezember 1429, die den Zweck hatte, für den Herzog um die Hand 
der Prinzessin Isabella, der Tochter Juans ]., zu werben, nahm der Künstler teil, der ein 
Porträt der Prinzessin „bien au vif“ malte; da er Bezahlung für dies Bildnis und für „cer- 
tains services secrets“ erhielt, darf wohl angenommen werden, daß es sich nebenbei um 
diplomatische Missionen handelte, ähnlich, wie später Rubens sie übertragen wurden. 
Daß Jan bei dieser Fahrt nach Portugal geheime Aufträge auszuführen hatte, braucht die 
Vermutung, daß diese irgendwie mit den stark sinnlichen Neigungen des Herzogs zusam- 
menhingen, nicht zu stützen. Leider erwähnt der sehr ausführliche Gesandtschaftsbericht 
nicht, ob Jan auch die mannigfachen, weiten Abstecher nach San Jago, nach Granada an 
den Hof des Maurenkönigs und an den kastilischen Hof mitmachte; sicher hat Jan aber 
durch seine Teilnahme an dieser Gesandtschaft sich seine Kenntnis südlicher Flora er- 
worben, während die Behauptung von italienischen und englischen Reisen Huberts doch 
nur eine auf recht schwachen Füßen stehende Hypothese ist. 

Nach seiner Heimkehr ließ sich Jan dauernd in Brügge nieder, von kleineren Reisen 
für den Herzog abgesehen, für den er bis in seine letzten Jahre beschäftigt war. Das 
wenige, was sich über seine Tätigkeit dieser Zeit aus den Urkunden entnehmen läßt 
— Reisen nach dem Neubau des Schlosses zu Hesdin, Zahlung für einen im Namen des 
Herzogs weitergegebenen Auftrag für Miniaturmalereien an einen Brügger Miniaturisten —, 
machen es wahrscheinlich, daß Jan eine Art Generalintendant der schönen Künste bei 
Philipp dem Guten war, dessen Aufsicht sämtliche Unternehmungen auf diesem Gebiete 
unterstanden. Jans Todestag steht nicht genau fest; unvollständige und ungenaue An- 
gaben lassen auf die letzten Junitage 1441 schließen. 


Der Genter Altar. Altes Herkommen pflegte das gewaltige Altarwerk, das heute nach 
mannigfachen Schicksalen wieder als Ganzes in der Kapelle der St. Bavokirche zu Gent 
aufgebaut ist, als das erste und bedeutendste Kunstwerk des neuen Stiles zu bezeichnen; 
die zeitliche Priorität vor allen anderen Schöpfungen läßt sich heute nicht mehr aufrecht- 
erhalten, wohl aber die außerordentliche Qualitätsleistung seiner Urheber noch mit guten 
Gründen behaupten. Bevor aber in eine Beschreibung und stilkritische Würdigung der 
Stiftung des Jodokus Vydt eingetreten wird, ist es doch vielleicht nötig und nicht un- 
interessant, eine kurze Geschichte des Altars und seiner wechselnden Schicksale zu geben. 

Es liegt die Annahme nahe, daß der Auftrag zu dem Altar dem Maler Hubert um das 
Jahr 1420 erteilt wurde; in diesem Jahre nämlich begann der Auftraggeber, Jodokus Vydt, 
ein reicher Genter Bürger, der verschiedene hohe Ämter in der Stadt, darunter auch das 
des Bürgermeisters, bekleidete, an der St. Janskirche, der später dem hl. Bavo geweihten 
Kathedrale der Stadt, seine Grabkapelle zu errichten; daß er zu gleicher Zeit auch die Auf- 
träge für die innere Ausschmückung erteilte, ist als sicher anzunehmen. Aus der bekannten 
Inschrift am Altare, über die weiter unten zu reden sein wird, ist ersichtlich, daß das 
Gemälde am 5. Mai 1432 vollendet war und aufgestellt wurde. Rund 100 Jahre später, 
1530, hören wir von einer Restaurierung durch zwei berühmte Maler damaliger Zeit, durch 
Lancelot Blondeel und Jan Scorel, nachdem bei einer früheren Restaurierung die Predella 
mit der Schilderung des Fegefeuers, die in Temperafarben ausgeführt war, durch unvor- 
sichtiges Hantieren abgewaschen und vernichtet war. Dergroße Liebhaber niederländischer 
Gemälde, Philipp II. von Spanien, ließ den Altar durch Michael Coxie im Jahre 1558 für sich 
kopieren; die einzelnen Teile dieser Kopie sind in Gent, Berlin und München. Vor den 
Bilderstürmen des Jahres 1566 wurde das Gemälde in die Zitadelle gerettet, der Einspruch 
eines Nachkommen des Stifters bewahrte es davor, als Geschenk an die Königin Elisabeth 
von England gegeben zu werden. Einer neuerlichen Reinigung wurde das Werk im Jahre 
1662 unterzogen. Hat Joseph II. gelegentlich seines Besuches in den österreichischen Nieder- 
landen 1781 wirklich Anstoß an den nackten Figuren von Adam und Eva genommen? 
Vielleicht war ihm weniger die Blöße der Stammeltern als deren dem damaligen Schön- 
heitsbegriff direkt entgegengesetzte Erscheinung unsympathisch; genug, die beiden Flügel 
mit diesen Figuren wurden vom Ganzen weggenommen und in den Kellern aufbewahrt. 
Das feststehende Mittelteil wanderte mit so vielen anderen Kunstwerken 1794 nach Paris, 
von wo es nach der Schlacht bei Waterloo 1815 wieder nach Gent zurückkehrte, während 
die Flügel vor den Zugriffen der Franzosen versteckt wurden. Seit dieser Zeit erst setzt 
nun die eigentliche Leidenszeit des Altarwerkes ein. 

Zu einer Zeit, da man in Deutschland eifrig und voll Begeisterung den ältesten Spuren 
deutscher und auch niederländischer Malerei nachging, ihre Denkmale voll Stolz und 
Liebe sammelte, kam es im Jahre 1816 zu jenem skandalösen Verkauf der Flügel, außer 
denen mit Adam und Eva, an den Kunsthändler L. J. Nieuwenhuys, von dem sie auf dem 
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Umwege über den Sammler Solly in den rechtmäßigen Besitz des preußischen Staates 
kamen. Die in der Kirche verbliebenen Teile gerieten durch einen Dachbrand 1822 in 
große Gefahr, wurden aber gerettet, wenngleich sie durch abgeschmolzenes Blei erheb- 
lichen Schaden erlitten, der später durch eine Restauration von Lorent behoben wurde. 
1858 wurde das Werk neuerdings restauriert. In letzter Zeit mußten nach dem Diktat des 
Versailler Friedens die in Berlin befindlichen Flügel an Belgien zurückgegeben werden, 
das diese mit dem Mittelteil in Gent und den schon 1861 an das Brüsseler Museum ab- 
getretenen Flügeln von Adam und Eva wieder vereinte und an der ursprünglichen Stätte 
zur Aufstellung brachte (Tafeln 7, 8). 

Warum die wechselvollen Schicksale des Altars so ausführlich erzählt wurden? Aus 
ihnen ersieht man, daß er nicht im ursprünglichen Zustande auf uns gekommen ist, daß 
er mannigfachen Wiederherstellungsarbeiten unterzogen wurde. Dies ist aber für die Be- 
urteilung der Arbeitsteilung nicht ohne Wichtigkeit. 

Über die Urheberschaft der beiden Brüder am Genter Altar haben wir eine Gewißheit 
durch jene bekannte Inschrift, die im Jahre 1823 an den Flügeln in Berlin wieder ent- 
deckt wurde, während fast gleichzeitig eine Abschrift in einem belgischen Archive zutage 
kam. Der Wortlaut steht im einzelnen nicht ganz fest, die beste Lesart dürfte folgende sein: 

Pictor Hubertus e Eyck, maior quo nemo repertus 

Incepit pondus que Johannes frater secundus 

Suscepit laetus Jodoci Vydt prece fretus 

Versu sexta Mai Vos collocat acta tueri. 
zu deutsch: „Der Maler Hubert van Eyck, der größte, der je gefunden, begann das Werk, 
das Johannes, der zweite Bruder, gern übernahm, durch die Bitten des Jodokus Vydt 
bewogen.“ Der letzte Vers, schwer zu verdeutschen, gibt an, daß am 6. Mai 1432 die 
Vollendung oder Aufstellung des Altars erfolgt sein muß. Je nach der Ergänzung der 
nicht mehr entzifferbaren Worte kann man auch zu einem andern Resultate der Ver- 
deutschung gelangen, ohne daß der Sinn bedeutend verändert würde. 

Hubert begann die Arbeit, Jan vollendete sie, Jodokus Vydt war der Auftraggeber; das 
ist der Sinn des leoninischen Verses. Alles, was man sonst hinein interpretieren wollte, wie 
z. B. von einem ursprünglich anderen Besteller, hält einer unbefangen prüfenden Kritik 
nicht stand. Die wichtigste Frage nach dem Anteil jedes der Brüder erhält durch die In- 
schrift keinerlei Lösung. Um einigermaßen befriedigende Aufstellungen für die letztere 
zu erhalten, müssen wir uns den Gang der Arbeit vergegenwärtigen. Die Grundidee wird 
nach Analogie mit anderen umfangreichen Arbeiten der Altniederländer, z. B. mit dem 
Sakramentsaltar des Dirk Bouts für Löwen, von einem Theologen ausgearbeitet worden 
sein; damit geschieht der künstlerischen Leistung Huberts, der wohl diese allgemeinen An- 
gaben, was der Altar zu enthalten habe, erst zu einem vorläufigen Entwurfe auszuarbeiten 
hatte, kein Eintrag. Hubert hat bis zu seinem Tode im Jahre 1426 an dem Werke gearbeitet 


14 


und sich der Mithilfe von Gesellen bedient. Daß auch Jan vor 1432 in Brügge Gehilfen 
beschäftigte, wahrscheinlich die seines Bruders übernommen hatte, erfahren wir aus Ur- 
kunden. Diese Mitarbeit von Gesellen sowie der Umstand, daß schon bald nach Entstehung 
des Altars von notwendigen Restaurierungen und Ausbesserungen an ihm berichtet wird, 
müssen es begreiflich erscheinen lassen, wenn man mißtrauisch wird gegen stilkritische 
Untersuchungen, die mit exakter Sicherheit feststellen wollen, an welcher Stelle des Altars 
Hubert den Pinsel weglegte, Jan die Arbeit aufnahm. An Hypothesenbildungen wurde 
die ganze mögliche Skala durchlaufen, von der Behauptung, der Altar sei ausschließlich 
ein Werk des Hubert, bis zu dem andern Extrem, Jan habe den größten Teil fertiggestellt 
und selbst die von seinem Bruder fertiggestellten Tafeln neu gemalt oder überarbeitet. 
Den Anteil Jans aber allzustark einzuschätzen, verbietet die Tatsache, daß der jüngere der 
Brüder doch viel im Hofdienste Philipps des Guten in Anspruch genommen war, also 
nicht allzuviel Zeit für die eigenhändige Arbeit an dem großen Altare aufbringen konnte. 

Der Altar zeigt auf seiner Werktagsseite, bei geschlossenen Flügeln, in der oberen Reihe 
die an dieser Stelle übliche Verkündigungsszene, die Einleitung zum Erlösungswerke an 
der sündigen Menschheit; in der unteren Reihe knien der Stifter, Jodokus Vydt und seine 
Frau, vor den Patronen der Kirche, den beiden Johannes, die als Steinskulpturen dar- 
gestellt sind. Bei geöffneten Flügeln erblickt man oben auf dem feststehenden Mittelstück 
die Gestalten Gottes, Mariä und des Täufers, auf den beiden linken Flügeln singende Engel 
und Adam, rechts musizierende Engel und Eva. Unten ist auf der Mitteltafel die An- 
betung des Lammes dargestellt, auf den Flügeln ziehen links die gerechten Richter und 
die Streiter Christi, rechts die Einsiedler und Eremiten heran, um an der Verehrung des 
Lammes teilzunehmen. Ist letztere das Leitmotiv für die untere Hälfte, klar erkennbar 
in der Grundbedeutung, so liegt der Darstellung der oberen Reihe anscheinend die Herr- 
lichkeit des christlichen Himmels zugrunde, etwas nüchtern und schwunglos in der Ge- 
samtanlage. 

Bei dem ersten unbefangenen Blick auf die Innenseite fällt auf, daß hier obere und 
untere Reihe nur durch eine geistige Relation zusammengehalten sind; ein einheitlicher 
Aufbau auch in realer Hinsicht fehlt völlig. Denn der Größenmaßstab der Figuren ist 
ein wechselnder, nicht nur in der oberen und unteren Reihe, sondern selbst in den oberen 
Figuren ist keine gleichartige Größenrelation durchgeführt. Von der Gepflogenheit früherer 
Zeiten, die Bedeutung der Gottheit durch die überragende Größe auszudrücken, hat der 
Künstler des Genter Altars nicht lassen wollen oder können. Da Jan auch schon in seinen 
frühesten Bildern darauf verzichtete, göttliche oder heilige Personen durch größeren Maß- 
stab zu kennzeichnen, ist doch wohl der gesamte Entwurf des Altars eine Arbeit des 
Hubert, an dessen Gestaltung Jan dann nichts mehr ändern konnte. 

In der oberen Reihe fallen sofort die drei groß gesehenen Gestalten von Gott Sabaoth, 
des thronenden Gottvaters, von Maria und Johannes auf. Eine großartige Ruhe und Er- 
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habenheit ist über sie gebreitet, woran die einfache geschlossene Silhouette ihren bedeuten- 
den Anteil hat; einfach ist der Faltenwurf in den großen Flächen der Gewandung ange- 
ordnet. Das sind noch ebensosehr Elemente mittelalterlicher Kunstübung wie die Häufung 
von Gold und Geschmeide und die starr feierliche Haltung. Wenn nun auch die Wiedergabe 
der nackten Teile, des Gesichts und der Hände, eine durchaus schematische ist und von dem 
lebenswahren Realismus, dem Jan in solchen Partien seiner Bilder huldigt, keine Spur ver- 
rät, dann dürfen wir diese Tafeln des Altars unbedenklich Hubert zuschreiben. Auch in 
den Engelgruppen macht sich die Unfähigkeit des Künstlers, einzelne Gesichter zu indivi- 
dualisieren, stark bemerkbar; in diesen technisch ganz hervorragend gearbeiteten Teilen 
wird ein weibliches Schönheitsideal angewandt, das noch in engem Zusammenhange steht 
mit dem idealen Kopftyp der Maria; aber die Gruppe der singenden Engel ist nur ver- 
schieden im Ausdruck, sonst aber auf ein und dasselbe Modell zurückgehend gegeben. 

Schon in alten Zeiten genossen die beiden Tafeln mit Adam und Eva solches Ansehen, 
daß häufig der ganze Altar nach ihnen benannt wurde. Die zwei Akte sind peinlich ge- 
treu nach dem lebenden Modelle gemalt; keine Spur einer Idealisierung macht sich bei 
den nicht gerade reizvollen Vorbildern — die Frau scheint in anderen Umständen zu 
sein — bemerkbar. In ihrer ganz unsinnlichen Auffassung, in ihrer fast statuarischen 
Starre, die durch die Einfügung in Nischen noch unterstrichen wird, fügen sie sich dem 
Stile der oberen Reihe ganz gut ein. Doch sie allein sind für die Ansicht von unten be- 
rechnet, worauf bei den übrigen oberen Tafeln keine Rücksicht genommen ist. Mit gutem 
Grunde also werden die Bilder der Voreltern für einen fortschrittlicheren Künstler, das 
ist in diesem Falle Jan van Eyck, in Anspruch genommen. 

Minder klar liegt die Frage nach der Urheberschaft bei der unteren Reihe. Die Anbe- 
tung ist mit zwei verschiedenen Fluchtpunkten für den Brunnen des Lebens und den 
Altar des Lammes, die mehr über- als hintereinander stehen, gearbeitet. Gleich den Trag- 
pfeilern eines gewaltigen Vierungsgewölbes sind die Gruppen der Vertreter des Alten 
Bundes und der christlichen Kirche und im Hintergrunde die Märtyrer und heiligen 
Jungfrauen angeordnet; die Landschaft mit ihren Sträuchern und Gebüschen füllt diese 
quadratische Anordnung zum Rund. Nicht genug ist zum Preise dieser Landschaft zu 
erzählen, die mit scharfer Beobachtung der Einzelheiten gemalt ist; in ihr ist den Pflanzen 
ihr richtiger Standort im Schatten oder in der Sonne angewiesen, obwohl andererseits 
keine Rücksicht auf die verschiedene Zeit ihrer Blüte genommen wird. Bei aller Be- 
wunderung für die Durchführung läßt sich aber doch nicht leugnen, daß die Land- 
schaft nur als Folie für die Figuren dient, ebenso auch auf den Flügeln; daneben verrät 
sie eine so große Kenntnis südländischer Vegetation, daß man, und wohl mit Recht, 
angenommen hat, daß Jan, nachdem er dureh seine Reise nach Portugal Palmen und 
Zypressen, kurz die südliche Flora kennengelernt hatte, diese Tafel gemalt hat. 

Von den vier Flügeln der unteren Reihe hat besonders der linke, äußerste, mit den 
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gerechten Richtern die besondere Aufmerksamkeit erregt; glaubte doch altes Herkommen 
aufihm die Porträts der beiden Brüder sehen zu können. Aber dem angeblichen Porträt des 
Jan begegnet man auch wieder auf dem Maikalenderbild des Chantilly-Stundenbuches, bei 
dem äußersten Reiter links, wo gewiß keine Veranlassung vorlag, Jan abzukonterfeien. Es 
handelt sich hier eben um die Wiedergabe von typischen Repräsentanten aus dem Umkreise 
des burgundischen Hofes. Auch andere Benennungen für die Reiter dieser Tafel wurden 
in einer sich widersprechenden Reichhaltigkeit vorgeschlagen, so daß schon hieraus zu fol- 
gern ist, daß an wirkliche getreue Porträtdarstellung der Künstler wohl kaum gedacht hat. 

Die Außenseiten der Flügel sind nicht in der gleichen farbigen Pracht gehalten wie 
die Innenseite; als Schauseite für den Werktag sind sie zurückhaltender, nicht nur in der 
Farbe. Die Verkündigung oben, wohl sicher von Jan, ist in der Schilderung des Interieurs 
einfacher, fast ärmlich gegenüber jener Petersburger Verkündigung, aber auch wirklich- 
keitsnäher, insofern sie in ein bürgerliches Gemach verlegt ist; der berühmte Ausblick 
in eine Genter Straße betont diese Erdennähe noch besonders. Durch die Balkendecke 
wird die Raumvorstellung aufs stärkste unterstrichen. Die beiden Johannes, die damaligen 
Patrone der Genter Hauptkirche, sind als Steinbilder ausgeführt, in bräunlich -grauer 
Farbe, eine letzte Erinnerung an das Zusammenarbeiten von Malerei und Plastik an 
einem Altare. Die etwas gleichgültige Art ihrer Ausführung macht die Entstehung durch 
Gehilfenhand wahrscheinlich. Einzig die beiden Stifterfiguren des Jodocus Vydt und 
seiner Ehefrau Isabella Burlunt sind durch lebhaftere Farben ausgezeichnet; ihre Hal- 
tung läßt noch den engen Zusammenhang mit der burgundischen Grabplastik erkennen. 
Wie für jede einzelne Tafel des Altars, ja für jedes einzelne Werk aus dem Eyckkreise, 
sind hier für Hubert oder Jan als Autor eine Reihe von Argumenten beigebracht worden, 
deren jedes sich wieder mit andern Gründen bekämpfen und als nichtig nachweisen ließe; 
die fast grausam-eindringliche Wiedergabe der Stifter, ihres Äußern wie des Charakters, 
läßt an Jan als den Maler des Ehepaares denken. 

Der Genter Altar ist im wesentlichen eine Zusammenschweißung früherer Stilformen 
mit den neuen realistischen Bestrebungen des 15. Jahrhunderts. Man übersieht leicht 
die ersteren zugunsten der für die Zukunft stilbildenden Faktoren; die Landschaft nimmt 
unter ihnen, steht sie auch noch im Dienste der Hintergrundgestaltung, doch bereits eine 
Stellung ein, die deutlich vorausweist auf ihren späteren Rang als selbständige Kunst- 
gattung. Die Porträtleistung ist zu einer Höhe in formaler und psychologischer Hinsicht 
gesteigert, die ihrer künftigen Entwicklung klar den Weg weist. Genrehafte Elemente 
finden sich hier zwar noch nicht in dem Maße wie in anderen Werken der Eycks, lassen 
aber doch schon ihre spätere Ausbildung ahnen. Alle hier noch gebundenen Kräfte 
konnten im weiteren Verlaufe der niederländischen Malerei zu größter Freiheit und 
Selbständigkeit sich entwickeln, so daß der alten Meinung von dem Marksteine der Kunst, 
den der Genter Altar bedeuten sollte, doch einige Berechtigung innewohnt. 
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erschließt man sich nicht völlig dem Wortlaut der Inschrift des Genter Altares, hält 
\ man sie für mehr als eine konventionelle Phrase gegenüber dem Toten, dann ist es 
leicht begreiflich, daß die Wissenschaft sich eifrig bemüht hat, außer seinem Anteil an 
der Anbetung des Lammes auch noch weitere Bilder des Hubert van Eyck ausfindig zu 
machen. Die namentlich von englischer (Weale) und französischer (Durand-Greville) Seite 
aufgestellten Zuschreibungen von Gemälden fanden aber nicht den einstimmigen Beifall, 
besonders nicht den der deutschen Forschung. Hier herrscht das fast einstimmige Bestreben 
vor, Huberts Persönlichkeit hinter der seines jüngeren Bruders, von dessen Handein rundes 
Dutzend signierter Bilder bekannt sind, den allein die frühesten literarischen Quellen 
namhaft machen, zurücktreten, sie ganz in der Dunkelheit zu lassen. Die deutsche Wissen- 
schaft befindet sich in der Mehrzahl ihrer bedeutendsten Forscher da ganz im Banne der 
Aufzeichnungen jener italienischen und deutschen Humanisten des 15. und 16. Jahr- 
hunderts, die, ohne Kenntnis der Inschrift des Genter Altars, Jan allein nennen und seine 
Kunst preisen. 

Die Gruppe von Bildern, die die ausländische Forschung und auch in Deutschland jün- 
gere Gelehrte dem Hubert zuweisen, unterscheidet sich durch einige Merkmale scharf von 
der künstlerischen Persönlichkeit Jans, wie sie sich aus bezeichneten Werken ableiten läßt. 
Der Unterschied erstreckt sich namentlich auf Stileigentümlichkeiten der Raumanschauung, 
der Typengestaltung und, bei einzelnen Gemälden, der Auffassung. Von den Gegnern 
der Huberttheorie werden solche Verschiedenheiten damit erklärt, daß es sich um frühe 
Werke Jans handle, die eine altertümlichere Stilstufe seiner Entwicklung darstellten. 
Läßt sich nun auch hinsichtlich der beiden letztgenannten Unterschiede kein nennens- 
werter Grund beibringen, der solche Stiländerung als unmöglich bezeichnen würde, so 
trifft dies um so mehr den Faktor der Raumgestaltung. Die tiefgreifende Differenz, die hier 
zutage tritt, läßt sich mit den Worten von Jugendentwicklung nicht einfach aus der Welt 
schaffen. Worauf es ankommt, möge an den Gemälden selbst auseinandergesetzt werden. 

Es ist vor allem eine Gruppe von drei Bildern, heute in der Eremitage zu Petersburg 
(Tafeln 9, 10), die hier in Betracht kommt. Die Verkündigung war wohl ein Flügel zu 
einem sonst verlorenen Triptychon. In einem hohen romanischen Kirchenraume spielt 
sich der Vorgang ab; schon dieser Umstand ist merkwürdig, läßt Jan doch reale Vorgänge 
sich immer in dem historisch erforderlichen Raume abspielen, d.h. seine Verkündigung 
am Genter Altar geht in einem Zimmer vor sich; Erscheinungen der Madonna aber, wie 
die des Kanonikus van der Paele, wickeln sich in einem Kirchenraume ab. Die Gesichts- 
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züge Marias und des Erzengels sind, bei der ersteren weniger, bei dem letzteren mehr, 
durchaus geschieden von jeder realistischen Darstellung; sie bewegen sich noch voll- 
kommen in der idealistisch gestaltenden Kunstweise des Mittelalters. Mit vollem Rechte 
ist der innige Zusammenhang des Himmelsboten mit seinem archaischen, etwas unbe- 
hilflichen Lächeln mit der gleichen Figur an der Kathedrale zu Reims betont worden, 
ein Zusammenhang nicht im Sinne einer Beeinflussung des jüngeren Kunstwerkes durch 
das frühere, sondern als Betätigung eines gleichgerichteten Kunstwillens, der noch nicht 
auf das Bildnismäßige, Individuelle gerichtet ist, sondern das Typische, die Kollektiv- 
anschauung betont. Gewiß sind das alles Momente, die auch als Früherscheinungen des 
jüngeren Bruders ausgelegt werden könnten, deren Spuren er dann später abgestreift 
habe. Nicht zu erklären ist aber damit die ganz neue Art der Raumgestaltung, speziell 
das Verhältnis zwischen Figuren und umgebenden Raum. Bei Jans Werken, auch den 
signierten, ist bis in die späteste Zeit seines Schaffens charakteristisch das Mißverhältnis 
der Person zum Raume; ist dieser ein Binnenraum, dann sind die Personen in ihrer 
Bewegungsfreiheit nach der Höhe oder Breite bedeutend eingeengt. Man denke an die 
gleiche Szene beim Genter Altar, bei der Maria und der Engel sich nicht erheben können, 
ohne die Decke des Gemaches zu berühren. Bei der hl. Barbara überwiegt die Figur in 
ihrer formalen und bildmäßigen Bedeutung durchaus die Landschaft. Bei der hier zu 
besprechenden Bildergruppe ist aber zwischen den Figuren und dem Raume, im speziellen 
Falle dem romanischen Kircheninnern, ein annähernd gleichartiges Verhältnis hergestellt. 
Und nun erhebt sich die prinzipielle Frage: Gibt ein Künstler eine einmal als richtig 
erkannte Konstruktion auf zugunsten eines Irrtums, an dem er dann mit seltener Kon- 
sequenz während seines ganzen weiteren Schaffens festhält? Ich glaube, die Antwort fällt 
nicht schwer, daß Bilder, die solche Kennzeichen tragen, nicht zu Frühwerken Jans 
gestempelt werden können. Ihr entschieden altertümlicheres Ansehen weist sie einem 
Künstler zu, der vor dem jüngeren Bruder gearbeitet hat; daß dieser Hubert war, wird 
aus dem Zusammenhang mit einzelnen Partien des Genter Altars zu erschließen sein. 
Vorher aber mögen die anderen hierher gehörigen Bilder noch Erwähnung finden. 

In der Petersburger Verkündigung mischen sich in merkwürdiger Weise fortschrittliche 
Elemente mit einer altertümlichen Stilstufe. Das Streben nach Raumvertiefung hat schon 
bedeutende Fortschritte zu verzeichnen ; Maria und der Engel stehen nicht mehr in einer 
Ebene, sondern erstere ist etwas zurückgeschoben. Um zu ermessen, welche Neuerung 
hier geschaffen wurde, muß man an Rogers spätere Bildgestaltungen denken, die noch 
bis in die Mitte des Jahrhunderts an der Aufreihung der Figuren in einer Bildebene 
festhalten. Die mittelalterlichen Heiligenscheine sind verschwunden ; gleichsam als Ersatz 
ist Marias Kopf vor ein hellerleuchtetes Fenster gesetzt. Dagegen glaubt der Künstler in 
Rücksicht auf die Verdeutlichung der Szene noch nicht auf die aus dem Munde der 
Beteiligten hervorgehenden Worte des englischen Grußes verzichten zu können; daß die 
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Worte bei Maria verkehrt stehen, soll zeitlich später die Antwort anzeigen. Überraschend 
wirkt der Versuch — gelungen ist er ja nicht vollständig —, das Licht von verschiedenen 
Seiten einfallen zu lassen, um in dem hohen, kühlen Kirchenschiff eine Art Stimmungs- 
bild zu erzeugen. 

Zwei weitere Bilder am gleichen Orte, die Kreuzigung und das jüngste Gericht (Tafel 9), 

bildeten ehemals die Flügel eines Triptychons, dessen Mittelteil verloren ist; dargestellt war 
die Anbetung der Könige. In der Kreuzigung ist das gleiche Übereinander der Figuren statt 
das Hintereinander zur Anwendung gekommen, wie beim Mittelteil des Genter Altares; 
wurde hier trotz der zureichenden Größe der Maltafel solche Anordnung gewählt, so wird 
man bei dem Petersburger Bilde nicht den Zwang der übermäßig schmalen, hohen Tafel 
— die Größe beider Bilder beträgt je 62:25 cm — verantwortlich machen Können, 
sondern die gleiche Art des räumlichen Sehens, die nämliche altertümliche Stilstufe zur 
Erklärung heranziehen müssen. Ist die Gruppierung im Vordergrunde noch eine ziemlich 
lockere, so wird sie um die drei Kreuze, die weit in den Mittelgrund zurückgeschoben 
‘sind und die Gekreuzigten hoch in den Himmel hineinheben, zu einem unentwirrbaren 
Gedränge, in dem sich das Verlangen nach einer historisch-getreuen Wiedergabe des 
Ereignisses, d.h. ein realistisches Wollen, offenbart. Den Abschluß bildet ein Stadtbild, 
hinter dem sich Berge, teilweise schneebedeckt, erheben. Diese Partie des Bildes ist, 
gleichwie die entsprechende der Anbetung des Lammes, nach einem eigenen Augen- 
punkte konstruiert, der nicht mit dem des Vordergrundes zusammengeht. Fügen wir 
hinzu, daß auch die Gesichtstypen, namentlich der Reiter unter dem Kreuze, die gleichen 
sind in ihrer noch im Idealistischen der Gotik befangenen Wiedergabe, dann haben sich 
so viele Berührungspunkte dieses Bildes mit dem Mittelbilde des Genter Altars ergeben, 
daß der Maler des Petersburger Kalvarienberges und der Entwerfer des Genter Altares 
eine und dieselbe Persönlichkeit, nämlich Hubert van Eyck, ist. 

Bei der Schilderung des Jüngsten Gerichtes hatder Künstler den Fehler der Übereinander- 
anordnung durch eine recht geschickte Komposition teilweise vermieden, indem er gleich- 
sam einen Querschnitt durch Hölle, Erde und Himmel gibt. Dadurch erzielt er für die 
beiden ersteren wenigstens eine annähernd richtige Ansicht, während bei der Darstellung 
des Himmels mit seinen Scharen von Heiligen eine richtige perspektivische Schilderung 
nicht gelingen wollte. Wie auf dem Genter Altar, arbeitet auch hier der Künstler mit 
ganz verschiedenen Größenmaßstäben; Christus, Maria und der Täufer, die Heiligen, der 
Totenrichter Michael, Verdammte und Auferstehende sind je nach ihrer Bedeutung 
für die Bilderzählung verschieden groß gebildet. Eine der anziehendsten Partien des 
Bildes ist die Darstellung des Meeres, die sich in der Treue der Beobachtung scharf 
von allem unterscheidet, was die bisherige Kunst in dieser Beziehung geleistet. Gemäß 
dem Bibelwort: „Und die See gibt ihre Toten wieder“ ist das Meer, ebenso wie die Erde, 
von einer Unzahl von Figürchen belebt, die eine große Mannigfachheit der Bewegungen, 
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eine lebendige Schilderung aufweisen. Es ist letzterer Punkt nicht unwichtig, da der 
jüngere der beiden Brüder mehr eine verhaltene, statuarische Ruhe wiederzugeben 
liebt. Die Erfindung der Teufelsfratzen im unteren Teile des Bildes würde auch einem 
Hieronymus Bosch alle Ehre machen. Petrus Christus hat in einem Bilde in Berlin sich 
ziemlich genau an das Petersburger Gericht gehalten, jedoch bei der Durchführung im 
einzelnen das Vorbild stark verwässert und verflacht. 

Einer großen Beliebtheit hat sich ein Bild wie die Kirchenmadonna im Berliner Museum 
erfreut (Tafel 11); sind doch heute zwei Kopien, in Antwerpen und Rom, und eine Nach- 
zeichnung in englischem Privatbesitze bekannt. Das Berliner Bild war ehemals wohl mit 
einem Stifterflügel zu einem Diptychon verbunden, wie das noch das Exemplar im Ant- 
werpener Museum vom Jahre 1499 zeigt, auf dem der Abt Chretien de Hondt vom 
Kloster Dunes bei Furnes dargestellt ist, und jenes in der Galerie Doria in Rom, auf dem, 
wenn man den Angaben des Anonymus Morelli trauen darf, ein Antonio Siciliano, 
empfohlen vom hl. Antonius, kniet; letzteres Diptychon wird kurz vor der Beschreibung 
des Anonymus, 1530, gemalt worden sein. Die Berliner Tafel ist, der Feinheit der Aus- 
führung nach zu schließen, wohl das Original. Es bedarf einer sehr nüchternen Nach- 
prüfung der Raumverhältnisse, fast muß man den Meterstab zu Hilfe nehmen, um das 
Mißverhältnis zwischen dem gotischen Kirchenschiffe und der Madonna herauszufühlen, 
so geschickt sind die falschen Proportionen verdeckt. Jan bemüht sich aber nie, den 
Mißklang zwischen Figur und Raum irgendwie zu verhehlen; ihm bleibt die Realität der 
. menschlichen Figur die Hauptsache, und ihr zuliebe opfert er unbedenklich die Richtig- 
keit des Raumbildes. Man hat deshalb auch schon versucht, die Kirchenmadonna an 
das Ende von Jans Tätigkeit zu schieben; dem widerspricht aber die Gesichtsbildung, 
die noch durchaus an dem alten Schema festhält. Es ist ferner die Stimmung, die das 
Bild scharf von den Werken Jans sondert; die Madonna, in dem hohen gotischen Kirchen- 
schiff gleichsam unkörperlich dahinschwebend, spiegelt eine mystische, träumerische 
Auffassung wider, die man vergeblich in den Arbeiten des jüngeren Bruders suchen 
würde. Die Wiedergabe solchen geheimnis- und phantasievollen Geschehens spricht mehr 
für einen engeren Zusammenhang mit einer älteren Kunstrichtung. 

Die Architekturformen sind ausschließlich dem gotischen Stile entnommen, nicht mehr 
in jenem Mischstil des Petersburger Verkündigungsbildes gehalten, der eine klare Be- 
stimmung so erschwerte. Daraus darf wohl der Schluß gezogen werden, daß die Kirchen- 
madonna später geschaffen wurde und wohl in die letzte Zeit des Künstlers zu rücken ist. 
Mit der Verkündigung aber teilt das Bild die Freude am Spiele des einfallenden Lichtes. 
Und auch dies darf als Kennzeichen gegenüber Jans Stil gewertet werden, der gerne 
eine den Raum gleichmäßig füllende und einhüllende Beleuchtung liebte. 

Am heftigsten wurde die Diskussion über die Frage, ob Hubert, ob Jan, vor einem Bilde 
geführt, das, aus dem Besitze des Sir Frederik Cook, Richmond (Tafel 15), 1902 auf der 
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Ausstellung der altniederländischen Meister in Brügge zu sehen war; den Inhalt bildet die 
den drei Marien am Grabe des Herrn gewordene Erscheinung des Engels. Die räumliche 
Anlage des Bildes hat, wenn auch in vereinfachter Weise, wieder die unleugbarsten Ana- 
logien mit dem Mittelteil des Genter Altars; auch hier sind wieder zwei Augenpunkte an- 
genommen, was besonders störend bei dem — freistehenden — Sarkophage, der in Ober- 
sicht gegeben ist, zutage tritt. Die Figuren gehen ziemlich gut mit der Landschaft zu- 
sammen; beide sind ziemlich gleichwertig behandelt. Die Frauen und der Engel, der 
durch die Schaufel in der Hand als Gärtner charakterisiert werden soll, sind noch in jener 
idealen Milde, in jener Weltfremdheit gebildet, die ein Zeichen der vorangehenden Kunst- 
epoche war. Um so überraschender ist dann die realistische Durchführung, die der Künstler 
bei den schlafenden Wächtern, namentlich dem mittleren mit dem feisten, roten Gesichte, 
angewandt hat; in einem mir vorliegenden Kataloge der Ausstellung von 1902 mit hand- 
schriftlichen Notizen eines bedeutenden Forschers findet sich die Bemerkung: „Spitzweg“! 
Der Eindruck einer Niederschrift nach dem Leben mußte bei dieser burlesken Figur die 
Erinnerung an die Mysterienbühne wecken, in der solche Mischung des Heiligen mit 
komischen Zügen hergebracht war. Für jeden Fall hat die altniederländische Kunst nichts 
Ähnliches an rücksichtslosem Naturalismus aufzuweisen; denn Hieronymus Bosch gibt 
in seinen Henkersknechten mehr Karikaturen als lebenswahre Gestalten. 

Auch sonst ist diese Tafel reich an Überraschungen. Vor allem das Stadtbild, das den 
Hintergrund abschließt, Jerusalem, hat außer abendländischen Einzelheiten auch ein Ge- 
bäude, das doch anscheinend auf eine Naturstudie zurückgeht, nämlich die Omarmoschee; 
auch der Pinie, die sich vor ihr erhebt, muß ein Naturvorbild zugrunde gelegen haben. 
Ein fast zerstörtes und schwer zu deutendes Wappen rechts im Vordergrunde des Bildes 
macht es nun sehr wahrscheinlich, daß Hubert eine an Ort und Stelle von einem Jerusalem- 
pilger gefertigte Zeichnung zur Verfügungsstand. Auch auf diesem Gemälde hat der Künstler 
wieder stark mit Lichteffekten gearbeitet, so namentlich auf der stahlblauen Rüstung des 
mittleren Wächters, besonders aber bei den Gebäuden der Stadt; es ist unverkennbar, 
daß er hier eine Sonnenaufgangsstimmung wiedergeben wollte. 

Fällt es bei den bisher genannten Bildern nicht schwer, unter Berücksichtigung der 
ihnen gemeinsamen Merkmale, die sie zugleich scharf von Jans beglaubigten Bildern 
trennen, die Autorschaft Huberts zu erkennen, so bietet die Frage nach dem Autor eines 
Werkes, das einen von der hl. Barbara patronisierten Stifter vor der Madonna kniend 
im Beisein der hl. Anna zeigt, im Besitze des Barons Rothschild in Paris, eine schwer zu 
treffende Lösung. Der Stifter ist der Vikar des Kartäuserklosters zur hl. Anna in Woestine 
bei Brügge, Hermann Steenken, der im Jahre 1428 starb. Mannigfache Erwägungen mögen 
doch veranlassen, in diesem vielumstrittenen Bilde eine Arbeit des Petrus Christus zu sehen. 

Die Reihe der originalen Tafelgemälde, die Hubert zugeschrieben werden können, ist 
damit erschöpft. Durch Friedrich Winkler ist auf eine Reihe von Bildern und Zeichnungen 
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hingewiesen worden, die in näherem oder weiterem Zusammenhange mit den Eycks stehen. 
Das wichtigste ist vielleicht eine Kreuztragung Christi im Budapester Museum, die von 
einem niederländischen Künstler um 1550 geschaffen wurde, resp. nach einem älteren 
Gemälde kopiert ward. Hatte der Urheber der Petersburger Kreuzigung unter der Ungunst 
der Bildfläche, dem Mißverhältnis zwischen Höhe und Breite des Altarflügels, sich Reserve 
auferlegen müssen in der Entfaltung seiner dem Erzählen zugewendeten Begabung, so 
konnte er sich hier frei entfalten und in dem stattlichen Breitformate alle seine Vorzüge 
entwickeln. Darf man der späten Kopie trauen, dann lagen in dem Urbilde Elemente, 
an die der Bauernbreughel direkt anknüpfen konnte. In voller Breite entfaltet sich der 
Zug vor dem Beschauer, Christus genau in der Mitte, von keiner Figur überschnitten. Der 
Zug bildet einen Halbkreis; rechts kommt er hinter Felsgestein aus Jerusalem heraus, 
links schwenken die Reiter auf Golgatha zu, so daß sie als Rückfiguren gesehen sind; die 
Verkürzung in dieser Partie des Bildes vollzieht sich etwas unwahrscheinlich rasch. Alle 
Stileigentümlichkeiten der Vorlage, die man aus der Kopie noch ablesen zu können glaubt, 
deuten auf Hubert als den Urheber des Originals hin. 

Eine Stütze für die Zuweisung dieser Bildergruppe an den älteren Bruder bilden die 
Turiner Miniaturen, deren Hauptteil leider, kurz nachdem sich die Forschung mit ihnen 
zu beschäftigen begonnen hatte, im Jahre 1904 beim Brande der Turiner Bibliothek zu- 
grunde ging; einzelne Fragmente im Besitze des Fürsten Trivulzio, Mailand, und des Barons 
Rothschild, Paris, vermögen noch eine Vorstellung des Verlorenen zu geben (Tafeln 12, 
13, 14). Nicht alle Blätter der Handschrift waren ja von bester Hand; eine ziemliche An- 
zahl von Künstlern war von den verschiedenen Besitzern der Handschrift mit ihrer Fort- 
setzung und Vollendung beauftragt worden. Die Gruppe von Miniaturen, die uns hier 
allein interessiert, scheint auf Veranlassung Herzog Wilhelms IV. von Bayern-Holland, des 
älteren Bruders jenes Gönners des Jan van Eyck, gemalt worden zu sein. Da Graf Wilhelm 
am 31. Mai 1417 starb, ist eine chronologische Fixierung dieser Miniaturen gegeben. Die 
am meisten altertümlichen Bilder sind folgende: Judaskuß, die Seefahrt des hl. Julian 
und der hl. Martha, die Madonna mit weiblichen Heiligen, der Graf Wilhelm am Meeres- 
strande (diese alle in Turin verbrannt), die Geburt des Johannes, die Totenmesse und die 
Auffindung des Kreuzes, letztere drei sämtlich in Mailand. Die Miniatur mit der Toten- 
messe in einer gotischen Kirche bietet nun in der architektonischen Gestaltung die über- 
raschendsten Parallelen mit der Berliner Kirchenmadonna; eine konstruktive Kühnheit in 
der Raumansicht mit den hohen Bündelpfeilern und den Triforien, ein sorgsames Ab- 
messen des Verhältnisses der Personen zum Raum, das auch auf dem Blatt mit der 
Johannesgeburt wiederkehrt; auch bei diesem Blatte gehörten die Sympathien des Künst- 
lers vorweg der Schilderung der intimen Raumwirkung. Ist die Madonna von weiblichen 
Heiligen umringt, dann kehren hier die gleichen lieblichen, etwas leeren idealistisch 
aufgefaßten Puppengesichter wieder, wie sie der Künstler der Kirchenmadonna seinen 


23 


weiblichen Figuren verleiht; und die Randleiste zu diesem Bilde, die Jungfrauen, das 
Lamm anbetend, wird direkt vom Hauptbilde des Genter Altars übernommen. Wenn 
durch den besten Kenner dieser Miniaturen, G. Hulin de Loo, behauptet wird, daß alle 
diese sieben Miniaturen nur von Hubert sein können, dann steht auch fest, daß letzterer 
den Genter Altar zeichnerisch eingehend entworfen hat. Wie Graf Wilhelm nach glück- 
lich überstandener Seenot am Strande der Nordsee dahinreitet, oder die Seefahrt der beiden 
Heiligen geschildert ist, unterscheidet sich die Darstellung des leicht bewegten Meeres in 
nichts von jener auf dem Petersburger Flügel des Jüngsten’ Gerichtes. 

Aber nicht nur als Beweisstücke für den Zusammenhang dieser Miniaturen mit der 
oben angeführten Bildergruppe sind diese Blätter wichtig, auch an und für sich sind sie 
von eminenter Bedeutung. In ihnen ist die Stimmungskunst in bezug auf Binnenraum und 
Landschaftsdarstellung eine so hoch entwickelte, daß erst nach rund zweihundert Jahren 
in der holländischen Malerei Gleichwertiges geleistet wird. In den kleinen Fußleisten sind 
Landschaften hingestellt, die nichts Konstruiertes haben, nicht aus den verschiedenartig- 
sten Bestandteilen zusammengetragen sind, sondern mit frischer Beobachtungsgabe direkt 
vor der Natur entstanden zu sein scheinen. Im Interieur wird eine intime Behaglichkeit 
durch das einfallende Licht mit höchstem technischen Können in breiter und weicher 
Pinselführung erzielt; wie bei Pieter de Hooch erscheint der Raum mehr künstlerischer 
Selbstzweck denn als Behältnis für die Figuren. Für jene oben angeführten Tafelbilder 
ebenso wie für diese Miniaturen gilt der Grundsatz, daß Personen und Raum sich als 
gleichberechtigt erweisen, fein gegeneinander abgewogen und in richtigen Verhältnissen 
zueinander gebracht sind. Man versteht vor diesen Miniaturen die Worte der Inschrift 
des Genter Altars, daß kein größerer gefunden wurde als Hubert, und empfindet sie als 
mehr denn nur als höfliche Redensart. 
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en klarer steht die künstlerische Persönlichkeit des jüngeren Bruders im Lichte 
historischer Forschung als die Huberts; was wir bei diesem nur ahnen, steht hier, 
durch eine ziemliche Zahl bezeichneter Werke, denen sich zwanglos eine weitere Reihe 
stilkritisch anreihen läßt, scharf umrissen und deutlich vor uns. Die Entwicklung läßt 
sich räumlich und geordnet verfolgen. Unter den gesicherten Bildern sind einige, die 
sich mit guten Rechte als frühe Arbeiten bezeichnen lassen, so vor allem das Dresdener 
Altärchen. Schon ein rein äußerliches Merkmal zeugt für die frühe Entstehung; seit dem 
Jahre 1432, dem Zeitpunkt der Vollendung des Genter Altars, signiert und datiert Jan 
seine Gemälde; nur der Verlust des Originalrahmens, auf dem diese Bezeichnung ange- 
bracht war, bringt es mit sich, daß unzweifelhaft späte Bilder ohne Datierung auf uns 
gekommen sind. Das Dresdener Altärchen besitzt noch seinen ursprünglichen Ebenholz- 
rahmen, noch mit den alten, farbigen Borten, die ihm als Schmuck dienten, besetzt. Aber 
Jans Namen findet sich nicht darauf. Im Zusammenhange mit dem stilistischen Befunde 
darf man aus dieser Tatsache wohl auf eine Entstehung von 1432 schließen. 

Die Auffassung ist eine ganz verschiedene, die sich scharf absetzt gegen die Werke, die 
Hubert zugewiesen werden; nicht minder die formale Durchführung. Die annehmbaren 
Raumverhältnisse, z. B. der Petersburger Verkündigung, sind aufgegeben; noch ist nicht 
deutlich zu erkennen, warum der Künstler auf die deutliche Schilderung des Raumbildes 
Verzicht leistet. Auch die Madonna völlig frei in den Raum zu stellen, wie der Künstler 
der Berliner Kirchenmadonna tat, wagt er noch nicht; der Baldachin aus dunkelgrünem, 
gemustertem Damast dient als kräftige Folie zu dem roten Mantel, aber auch zur Ver- 
schleierung der unsicheren Raumrechnung. Obwohl die Madonna schon alle Merkmale 
der späteren Formbildung Jans besitzt, ist im Gesichtstypus, auch der übrigen Personen, 
noch wenig ausgeprägte, persönliche Eigenart zu finden; die alte, idealistische Bildung 
herrscht noch vor. Selbst das Stifterbild besitzt noch nicht jene Festigkeit der späteren 
Porträts; das Wappen läßt auf ein Familienmitglied der Giustiniani schließen. Es wäre 
demnach eines der frühesten Beispiele, daß Italiener als Besteller niederländischer Ge- 
mälde auftreten, zugleich ein Zeichen der Wertschätzung, deren sich Jan schon früh bei 
den in den Niederlanden sich aufhaltenden Fremden erfreute. 

Durch die Blickrichtung der Mutter und des höchst lebendig gebildeten Kindes nach 
dem Stifter hin wird ein leichtes Band geistiger Einheit geknüpft. Besser ist die Ein- 
führung einer räumlichen Einheitlichkeit gelungen. Auf Grund der ziemlich richtigen 
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perspektivischen Konstruktion des Kircheninnern hat man das Werk der Spätzeit Jans zu- 
teilen wollen; doch muß bei Heranziehung der Perspektive zur Datierung recht vorsichtig 
verfahren werden; denn aus den — sich übrigens stark widersprechenden — Unter- 
suchungen über diesen Punkt kann mit Sicherheit nur das behauptet werden, daß diese 
erste, früheste Generation des Realismus in den Niederlanden mehr oder minder durch 
Zufall ihre Konstruktionen annähernd richtig ausführt, da ihr nicht, wie den Italienern, 
eine empirische Mathematik fördernd zur Seite stand. 

Die hohe, durch nichts herabgestimmte Feierlichkeit der Anlage vermag gleichfalls für 
die frühe Entstehung zu zeugen. Es ist ein Charakteristikum von Jans Kunst, soweit sie 
sich in religiösen Themen ausspricht, daß er bei aller realistischen Durchbildung seiner 
Figuren es doch vorzieht, das noch mittelalterliche, feierliche Arrangement beizubehalten, 
das er nur durch leichte genremäßige Züge mildert. Hier ist noch eine ungebrochene, 
festliche Stimmung, zu der Raumpoesie, Figuren und Kolorit in gleichem Maße beitragen. 
Namentlich das letztere ist noch von einer mosaikartigen Buntheit, die Jan später zu- 
gunsten mehr großflächiger, harmonischer Färbung aufgibt. 

Auf die Rückseite der Flügel ist die Verkündigung gemalt, Maria und der Engel als 
plastische Bildwerke gedacht in graugelber Steinimitation. Auch hier ist in der befangenen 
Haltung der beiden Figuren, in dem altertümlich archaischen Lächeln des Engels kein 
Fortschritt, sondern eher das Gegenteil gegenüber der gleichen Szene in Gent zu konsta- 
tieren, so daß auch hierdurch eine Vordatierung des Altärchens gerechtfertigt erscheint. 

Der Frühzeit gehört auch die Madonna des Kanzlers Rolin, Paris, Louvre (Tafel 17), an. 
Hier ist der Stifter gleichberechtigt der Madonna gegenübergestellt, ja, fast möchte man 
sagen, er sei die bevorzugte Figur des Bildes. Nicht nur zieht sein größerer Prunk in der 
Gewandung zuerst die Aufmerksamkeit auf sich; in dem leisen räumlichen Vor und Zurück 
der Figuren, ähnlich wie bei der Petersburger Verkündigung des Hubert, ist er auch näher 
an den Beschauer herangerückt. Die Krönung der Maria durch den Engel betont zwar 
ihren göttlichen Charakter, die gewaltige, sich stauende Faltenmasse ihres Mantels stellt 
das äußere Gleichgewicht her, aber das Empfinden bleibt, daß dem Künstler der lebende 
Mensch den wichtigeren Teil seiner Aufgabe bedeutete. Dabei ist die Feststellung nicht 
unwichtig, daß dieser fromme stille Beter, der ungefähr im 40. Lebensjahre steht, in 
Wirklichkeit ein Mann war, der durch Geiz, Grausamkeit und andere Laster selbst in 
dieser nicht besonders sittenreinen Zeit auffiel. Man merkt dem Kanzlerporträt wenig 
oder nichts von diesem Charakter des Mannes an und die Frage ist berechtigt, ob Jan 
seiner Stellung als Hofmaler mancherlei Konzessionen zu machen gezwungen war. 

Die scharfe Zäsur zwischen den beiden Figuren ist gemildert durch die Rundbogen 
der Arkaden, die Jan auffälligerweise bevorzugt auch bei Gemälden, die durch die Ein- 
beziehung des Stifters mehr in seiner Gegenwart zu denken sind. Die Wahl des mehr 
zusammenfassenden und verbindenden romanischen Bogens an Stelle des trennenden und 
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scheidenden gotischen Systems läßt sich wohl nur aus dem besonderen Stilwollen des 
Künstlers erklären, das in bewußter Abkehr von der Gotik schon in die Bahnen der 
Renaissance einlenkte. 

Der Hintergrund der Rolinmadonna, das lachende Stadtbild, dessen Identifikation mit 
Lüttich noch die größte Wahrscheinlichkeit für sich hat, diese sorgfältige Schilderung des 
damaligen Großstadtlebens „mit mehr als 2000 Figuren, deren mannigfache Bewegungen 
sich nur mit der Lupe erkennen lassen“, hat verursacht, wieder und wieder von Jan als 
Miniaturmaler zu sprechen, womit ein gewisser Gegensatz zu dem Monumentalstil seines 
älteren Bruders konstruiert wurde. Solche Gegenüberstellungen mögen ja recht inter- 
essant sein, sind aber doch mit großer Vorsicht zu behandeln. Denn gerade Jan war in 
seinen Jugendjahren bei der Dekorierung des Palastes des Bischofs Johann von Bayern- 
Lüttich im Haag beschäftigt, also doch sicher vor groß-dekorative Aufgaben gestellt. Eine 
Arbeitsteilung durch Spezialisierung auf bestimmte Gebiete war auch gar nicht im Sinne 
der Zeit gelegen, die demselben Künstler die verschiedensten Aufgaben, wie Bildermalen, 
Kartonentwerfen für Wandteppiche, Fassen plastischer Werke, zuwies. 

Bei der Umschau nach sonstigen frühen Arbeiten Jans wäre noch der Berliner Kal- 
varienberg (Tafel 18) zu nennen, der aber nicht allgemein als Werk der Eycks anerkannt 
ist, hauptsächlich wegen der dem Bilde mangelnden Geschlossenheit, da der Johannes sich 
vom Gekreuzigten abwendet. Aber auch der an gleicher Stelle verwahrte Kalvarienberg 
des Flemallemeisters kennt diese Abkehr des Lieblingsjüngers vom Kreuze, die den über- 
großen Schmerz, der den Anblick nicht ertragen kann, charakterisieren soll. Ein Vergleich 
dieses Bildes mit dem Petersburger Kalvarienberg des Hubert ist lehrreich. Es wird hier 
schon gegenüber dem figurenreichen Petersburger Bilde durch die Beschränkung auf drei 
Figuren der Grundton von Jans Schaffen angeschlagen, der im Interesse einer sorgsam 
realistischen Durchbildung die Zahl der Hauptfiguren auf das Mindestmaß reduziert. 
Der exaltierte Schmerzensausbruch des Berliner Bildes, der die Mienen zur Grimasse ver- 
zerrt, darf in seiner Übertreibung doch wohl als Charakteristikum der Jugend des Künst- 
lers betrachtet werden. Bei der Gestaltung des Christuskörpers hat Jan wohl der seines 
Bruders vorgeschwebt, aber er hat ihn realistischer durchzubilden versucht, ohne beson- 
deres Glück; denn die Formen sind doch ziemlich schematisch hingesetzt, ohne eindring- 
liches Verständnis; von der Naturbetrachtung, z.B. des Adam am Genter Altar, zeigt sich 
hier noch keine Spur, so daß man, bei der sonstigen hochstehenden Qualität des Bildes, 
auf eine Jugendarbeit Jans schließen darf. 

Seit der Fertigstellung des Genter Altars hat Jan seine Bilder mit Namen und Datum 
versehen, auch dies ein Zeichen einer neuen Zeit, eines gesteigerten Selbstgefühls des 
Künstlers, der sich nun verantwortlich fühlt für seine Schöpfungen. Als erstes Bild dieses 
neuen Abschnittes stellt sich eine Madonna mit dem in einem Stundenbuche blätternden 
Kinde dar, vom Jahre 1433, früher Ince Hall, jetzt Melbourne Museum. Das Thema ist 
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mehr genremäßig angefaßt sowohl in den Personen wie im Raum, einer recht engen 
Kammer mit einigen reizvoll durchgeführten Stilleben. Heiligenscheine und Segensgesten 
einer früheren Stilart sind verschwunden; höchstens der hinter der Madonna aufge- 
spannte, grün-goldene Brokatvorhang könnte als Ersatz für die mangelnde Gloriole gelten, 
in Wirklichkeit soll er aber wohl hauptsächlich die Madonnenfigur von ihrer Umgebung 
abheben. Der gleichmäßige Aufbau der Gruppe in Dreiecksform, nur links ziemlich ener- 
gisch unterbrochen durch den Kopf des kleinen Jesus, ist bemerkenswert; er ist öfter in 
dieser frühen Zeit bei den Niederländern zu finden, z. B. beim Flemallemeister. 

Mancherlei Gründe sprechen dafür, die sog. Luccamadonna in Frankfurt a. M. in die 
zeitliche Nähe der Ince-Hall-Madonna zu setzen. Die Anordnung ist ziemlich die gleiche 
wie dort, die oft hervorgehobene Kühnheit, die Madonna das Kind stillend darzustellen, 
ist nicht so groß, da die Miniaturmalerei dies Motiv schon seit langem kannte, wenn es 
auch hier wohl zum ersten Male in der Tafelmalerei begegnet. Ungemein harmonisch ist 
die farbige Anlage, die die Hauptdominanten, Olivgrün und Rot, sehr wohltuend gegen- 
einander abstimmt und einen ruhigeren Eindruck als das Dresdener Altärchen hinterläßt. 

Gesteigert findet sich diese koloristische Wirkung in dem größten, vielleicht auch 
schönsten Werke, der Madonna des Kanonikus Georg van der Paele, vom Jahre 1436 
Brügge, Museum (Tafel 16). Kopien des Ganzen wie einzelner Teile vom Ende des 15. Jahr- 
hunderts, selbst plastische Übertragungen legen Zeugnis ab von dem großen Ansehen und 
der Beliebtheit des Bildes schon in früher Zeit. Die moderne Beurteilung ist schwankend; 
ein Kunsthistoriker hat vor dem Bilde den Eindruck einer holzgeschnitzten Figur mit 
glattem Ölfarbenanstrich; anders urteilte der Maler Fromentin: „Die Farbengebung ist ernst, 
dumpf und reich, außerordentlich harmonisch und kräftig. Die Farbe fließt in vollen Strö- 
men. Sie ist einheitlich, sehr geschickt zusammengestellt und noch geschickter zusammen- 
gehalten durch außerordentlich feine Valeurs. In der Tat, wenn man sich vor diesem 
Bilde konzentriert, so kann man über dieser Malerei alles andere vergessen und kann 
wohl meinen, daß die Malerei hier und schon zur Stunde ihrer Geburt ihr letztes Wort 
gesprochen hat.“ [Aus bräunlicher Gesamtstimmung leuchten die einzelnen Lokaltöne 
gleich gefaßten Edelsteinen heraus.) 

Die Koloristik des Bildes, in der aus bräunlicher Gesamtstimmung die einzelnen Lokal- 
töne gleich gefaßten Edelsteinen herausleuchten, dient aber auch formalen Zwecken; das 
Schema einer zentralen Komposition ist arg gefährdet durch die Personenzahl. Daß der 
linksstehende hl. Donatian nicht durch die Gruppe rechts unterdrückt, das ganze Bild aus 
dem Gleichgewicht gebracht werde, ist sowohl durch kubische wie durch koloristische 
Mittel erreicht. Er ist so stattlich gebildet, sein Brokatpluviale farbig so reich ausstaffiert, 
daß er gegenüber der Stiftergruppe, die in farbiger Beziehung mit dem weißen Chor- 
rock, der stahlblauen Rüstung recht einfach gehalten ist, sehr wohl aufkommen kann. 
Trotz der wenig bevorzugten Stellung, die dem Stifter in der Bildanlage zukommt, hat er 
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schon von je die Aufmerksamkeit auf sich zu lenken gewußt durch das in ihm offenbare 
Streben nach wahrheitsgetreuer Wiedergabe der äußeren Erscheinung, das hier seine 
höchstmögliche Leistung erreicht: die prachtvoll durchgearbeitete Modellierung des Kopfes, 
die mit aller Bestimmtheit durchgeführte Zeichnung sind bewundernswürdig und geben 
eine treffliche Charakterisierung eines hohen Geistlichen der damaligen, stark verwelt- 
lichten Zeit. Freilich ist das Bildnis mehr nach der äußeren Erscheinung abgerundet: 
von dem Seelenleben des Trägers dieses selbstbewußten Kopfes läßt sich wenig ablesen. 

Trotz allem Realismus der äußeren Erscheinung ist die Paelemadonna jenes Bild Jans, 
das noch mit einer starken Dosis mystischen Empfindens getränkt ist; denn die Auffassung 
ist die, daß dem in seiner Kirche betenden Kanonikus eine visionäre Erscheinung der 
Madonna zuteil wird. Seine weitgeöffneten, großen Augen, von denen er, nach Art der 
Kurzsichtigen, mit einer momentanen Bewegung das Augenglas genommen hat, seine 
frommes Erstaunen über die ihm gewordene himmlische Offenbarung widerspiegelnde 
Miene deuten darauf hin. Manche Vorwürfe gegen die häßliche Bildung der Madonna, 
deren gesunde, kräftige Art allerdings manchem Geschmack nicht zusagen mag, mancher 
Tadel an dem Kinde und dem verlegenen, linkischen Gebaren des hl. Georg lassen sich 
leicht entkräften. Schwerer wiegt das Mißverhältnis zwischen Personen und Raum; nicht 
nur befinden sich die Säulenkapitelle und die Köpfe der Figuren in gleicher Höhe, auch 
das räumliche System als solches wird nicht recht deutlich; der Kirchenchor widerstrebt 
jedem Versuche einer architektonischen Nachkonstruktion. 

Viel hatte man sich für die Klärung der so sehr umstrittenen Frage der Ölfarbentechnik 
der Eycks von dem aus dem Jahre 1437 stammenden Bilde der hl. Barbara (Antwerpener 
Museum, Tafel 21) versprochen; das Bild ist nur eben angelegt, die Eichenholztafel mit 
Kreidegrund überzogen und darauf die Vorzeichnung aufgetragen; nur der Himmel ist 
leicht blau angetuscht, ob schon von Jan oder erst später, muß unentschieden bleiben. 
Wegen des Mangels an jeglichem Malmaterial eignet sich dieses Bildchen weniger denn 
andere zur Lösung dieser Frage. 

Interessanter ist das Verhältnis der Figur zur Landschaft; deutlich ist diese in drei Gründe 
geschieden. Der Vordergrund, eine Hügelkuppe, wird fast völlig durch die Heilige oder 
vielmehr ihren weiten, gebauschten Mantel besetzt. Ein solches Gewandungeheuer kann 
der Künstler trotz der damaligen Mode nicht nach der Natur beobachtet haben; es liegt eine 
Übertreibung zu ganz bestimmten Zwecken vor. Das Gefühl für gotische Zierlichkeit und 
Gebrechlichkeit ist geschwunden, ein Bedürfnis nach Standfestigkeit, nach Erdennähe hat 
um sich gegriffen. Die breite, behäbige Ruhe dieser hl. Barbara mit ihrer repräsentativen 
Geschlossenheit steht in ausgesprochenem Kontrast zu dem bunten Treiben des Mittel- 
grundes; an dem Turm, dem Symbol der Heiligen, wird gebaut; also statt der Beigabe 
eines Attributes eine Handlung. Die alte Geschlossenheit, die hehre Feierlichkeit des Altar- 
bildes wird durch das Einfügen solcher Genremotive durchbrochen. Die Anregung zu 
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solcher Sprengung alter Formeln kam aus der Plastik, bei der schon das zur Neige gehende 
14. Jahrhundert solchen Bestrebungen zugänglich war, wie die Reste des Schnitzaltares 
von Hackendover bei Tirlemont beweisen. 

Hatte Jan bei dem Barbarabilde ebenso wie in der Rolinmadonna mit dem Prinzip der 
Isolierung der menschlichen Figur gebrochen, diese frei in den Raum gestellt, so kehrt 
er gerade bei einem Vorwurf, wo man es am wenigsten erwarten sollte, bei der Madonna 
im Garten beim Springbrunnen vom Jahre 1439 wieder zu der alten Gewohnheit zurück. 
Der Wortlaut der Signatur: „Johannes de Eyck me fecit complevit anno 1439“, könnte ja 
darauf schließen lassen, daß das Täfelchen erst später, 1439, vollendet wurde, dagegen 
die Arbeit früher an ihm begonnen wurde. Die oft wiederholte Behauptung der Abhän- 
gigkeit dieses Bildes von der Veilchenmadonna des Stephan Lochner in Köln scheint ohne 
besondere Beweiskraft vorgetragen; um die neue Auffassung, die innige Verbindung von 
Mutter und Kind, das zarte und herzliche Gefühl der Mutterliebe bei Jan zu erklären, 
scheint kein Bild ungeeigneter als das Kölner. 

Mit vollem Bedachte sind hier aus der chronologischen Aufreihung rund ein Dutzend 
Porträts, von denen die Hälfte datiert ist, ausgeschieden worden. An ihnen läßt sich so 
deutlich eine besondere Linie eigener Entwicklung herauslesen, daß eine selbständige 
Behandlung wohl gerechtfertigt erscheint. Das älteste datierte Bild ist vom 10. Oktober 1432, 
ein männliches Porträt mit ausgesprochen energischen Zügen (London, Nationalgalerie). 
Der dargestellte Timotheus — die Schriftrolle in seiner rechten Hand läßt es frei, in ihm 
einen Gelehrten oder Kaufmann zu sehen — ist in Dreiviertelwendung des Kopfes gegeben; 
der kühle, ruhige Blick der Augen geht aber nicht parallel der Kopfrichtung, sondern der 
Bildfläche. In dieser Wendung des Kopfes zeigt sich der große Fortschritt gegenüber 
der vorhergegangenen Epoche; noch die Brüder von Limburg drehen alle wichtigen 
Köpfe ins reine Profil, manchmal nicht ohne Zwang, z.B. beim Herzogsmahl; noch sind 
sie sich nicht sicher, die Ähnlichkeit anders als durch rein lineare Wiedergabe bewältigen 
zu können. Die von Jan gewählte Ansicht gestattet, dem Kopfe eine größere Rundung 
zu geben, hebt ihn plastisch vom Hintergrunde ab, während die Profilansicht doch mehr 
in der Fläche bleibt. Auch die Einführung der Fensterbank dient dem Streben nach 
größerem Körpervolumen, da sie den Körper in den Raum zurückschiebt, wie durch 
sie auch ein lebhaftes Spiel der horizontalen und vertikalen Linie ermöglicht ist. Dem 
gleichen Ziele plastischer Herausarbeitung dienen sowohl der kühle,'neutrale Hintergrund 
wie die lebhafte Farbigkeit der Gewandung. 

Aus der gleichen Zeit mag das Bildnis des Kardinals Nicolas Albergati stammen, der 
im November 1431 zu kurzem Aufenthalte in Brügge weilte; zu dem Bilde existiert eine 
Silberstiftzeichnung im Dresdener Kupferstichkabinett mit allerdings schwer entzifferbaren 
Farbangaben, die wohl als Gedächtnisstützen für die spätere malerische Ausführung gelten 
mußten. Auch der ältere Brueghel hat noch in gleicher Weise gearbeitet, was beweist, daß 


30 


für die großen Realisten das Wichtigste die Form war; die Farbe kam als belebendes 
Moment erst in zweiter Reihe. Bedeutsam ist auch, daß Jan sich eines Idioms bedient, 
das nach dem Grenzgebiet zwischen Plattdeutschem und Flämischem weist, also ungefähr 
der Gegend um Maastricht entsprechen würde. Das Wiener Bild entspricht in seiner Anlage 
so ziemlich dem Timotheusporträt; geringfügige Änderungen im Arrangement bewirken 
die Milderung einer allzu straff durchgeführten plastischen Herausarbeitung. Die Detail- 
malerei ist bei beiden Arbeiten eine ganz hervorragende, ohne der Einheitlichkeit Ab- 
bruch zu tun. 

Was Jan in diesen beiden Bildern noch vermieden hatte, Beschauer und Porträtierten 
in engere Beziehung zu bringen, wagt er in dem „Mann mit dem Turban“ vom Jahre 1433. 
Ruhig und prüfend, etwas stechend blicken hier die Augen; der Eindruck größerer Leben- 
digkeit überwiegt. Die Wendung des Kopfes vom Profil zum reinen Enface ist stärker als 
bei den vorgenannten Arbeiten. Das starre, struktive Gerüst des Horizontalen und Verti- 
kalen im Timotheusbilde ist in Wegfall gekommen; statt dessen ist die unruhige Umriß- 
linie des vielfach geschlungenen roten Turbantuches getreten. Wie sonst bei Jans Bild- 
nissen ist auch hier das gesamte Interesse auf den Kopf konzentriert, die übrigen Teile 
stark vernachlässigt, so daß z. B. der Rumpf viel zu klein erscheint. Die einzige Ausnahme 
bildet das Doppelbildnis des Ehepaares Arnolfini. 

Die Inschrift an dieser Perle der Londoner Nationalgalerie (Tafel 19) ist nicht ganz 
eindeutig: Johannes van Eyck fuit hic 1434 steht an dem Spiegel der Rückwand, was über- 
setzt werden kann mit „Jan war dabei“ oder auch „Dieser war Jan“. Bleibt man bei der 
durch die Tradition gefestigten Annahme, daß es sich um das Ehepaar Arnolfini handelt, 
wie hat sich Jan mit der neuen Aufgabe des Doppelporträts abgefunden? Das Ehepaar 
ist in ganzer Gestalt gegeben und in einen bestimmten Raum, nicht mehr vor neutralem 
Hintergrund gestellt. Die Ausstattung des Zimmers dieses doch immerhin vermögenden 
italienischen Tuchagenten ist nach damaligem Gebrauche nicht sehr luxuriös, aber behag- 
lich. Um so unangenehmer fällt auf, daß der Fußboden nach rückwärts so steil ansteigt, daß 
die Figuren abzurutschen drohen. Die Annahme zweier verschiedener Fluchtpunkte 
bewirkt diesen auffälligen perspektivischen Fehler. Trotzdem ist die Wirkung der immer- 
hin recht großen Tafel eine recht eindrucksvolle infolge ihrer koloristischen Behandlung; 
alle Farbigkeit im Bilde ist auf der Seite der Frau gehäuft, auf der linken Seite ist alles 
in Tonigkeit gebettet. In der Wiedergabe der Interieurstimmung erreicht dieses eine Mal 
Jan die Arbeiten seines Bruders im Turin-Mailänder Gebetbuch. 

Vom Jahre 1436 ist das Bildnis des Brügger Goldschmieds — auf den Stand deutet auch 
der Reif in seiner rechten Hand — Jan de Leeuw datiert, mit dem Jan van Eyck das Starre, 
Maskenhafte seiner früheren Porträts überwunden hat. Lebendige Spannung liegt in 
den Zügen; ruhig und voll faßt der Blick der klugen Augen den Beschauer an. Hat der 
Künstler bei der Aufgabe, einen Mann in gleicher sozialer Stellung zu malen, etwas auf- 
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geatmet, befreit von dem Zwange, die Kavaliere des damals etikettesteifen Hofes zu por- 
trätieren? Hier schuf er eine so lebendige und ungehemmte Charakterstudie, wie ihm 
das nur noch einmal, drei Jahre später, mit dem Bilde seiner Frau Margarete gelang. 
Die 35jährige Frau blickt kühl und prüfend aus dem Bilde heraus; der Eindruck eines 
ruhigen, willensstarken Charakters, eines beherrschten, überlegenen Menschen wird durch 
dieses Porträt hervorgerufen. 

Die übrigen Bildnisse, die nicht datiert sind, lassen sich ziemlich leicht einordnen. Das 
gravitätische, etwas mürrische Haupt der Gesandtschaft nach Portugal, Balduin de Lannoy 
(Berlin, Tafel 20), scheint eines der frühesten zu sein, kann jedoch wegen der Kette des Gol- 
denen Vließes nicht vor 1430 entstanden sein; wegen der Ähnlichkeit im Arrangement mit 
dem Timotheus in London wird es um diese Zeit (1432) anzusetzen sein. Auch der Gold- 
schmiedin Hermannstadt ist wohl um die gleiche Zeit gemalt worden, da Anordnung und 
Auffassung die nämlichen sind; das Einzelbild des Arnolfini (Berlin) wird bald nach 
dem Londoner Verlöbnisbild entstanden sein; der Mann zeigt etwas gealterte, ausge- 
sprochenere Züge, den gleichen schläfrigen Ausdruck wie in dem Doppelporträt. Der 
Ritter des Antoniusordens oder der „Mann mit den Nelken“ (Berlin), vielfach als Werk 
der Eycks angezweifelt, dürfte als Spätwerk anzusehen sein; das Ansehen, das die Bild- 
nisse Jans sich schon in früher Zeit erworben haben, bestätigt die Tatsache, daß dies 
Porträt sowie das des Balduin de Lannoy von Malern des Kölnisch - Westfälischen Kunst- 
kreises um 1500 herum in Gemälden, wenn auch ziemlich zusammenhanglos, aufge- 
nommen wurden. 

Im Gegensatze zu seinem Bruder, dessen künstlerische Ziele auf die Beherrschung des 
Raumes sowie auf die Vorführung einer Handlung gerichtet waren, ging das Streben Jans 
auf die rückhaltlose, eingehende Erfassung der menschlichen Figur; die Schärfe seiner 
Beobachtung erfaßte alle, auch die kleinsten Einzelheiten, um sie dann zu einem harmo- 
nischen Ganzen zu vereinigen, das über der technisch unendlich feinen Behandlung nicht 
die individuelle Charakteristik vermissen läßt. Das Zaubermittel, wodurch diese Wirkung 
erzielt wird, ist die Behandlung des Lichtes und der Farbe. Nicht umsonst wurde den 
Eycks die Erfindung der Ölmalerei zugeschrieben; wenn auch diese Legende längst zer- 
stört ist, da die Anwendung der Ölfarben lange vor den Eycks bekannt war und ihre 
Malweise wenig mit der heutigen Technik der Ölmalerei zu tun hatte, so sind sie doch 
sicher als die Vervollkommner einer technischen Prozedur zu betrachten, die es erst 
ermöglichte, naß in naß zu malen und damit die Farben zu vertreiben, feine Übergänge 
und zarteste Töne zu treffen, die Dinge in rund zu modellieren, vor allem aber eine 
tiefleuchtende Farbe zu erzielen, die noch heute, nach 500 Jahren, Entzücken und Be- 
wunderung hervorruft. Sie haben zuerst die Vorzeichnung nicht ankoloriert, wie es ihre 
Vorgänger taten, sondern die Welt malerisch zu erfassen gelehrt. Dadurch wurden sie 
die Begründer der modernen Malerei. 
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Petrus Christus 


Di ästhetische Betrachtungsweise, mit der die moderne Kunstwissenschaft den nordi- 
schen Bildern des 15. Jahrhunderts sich nähert, war für die Zeitgenossen jener Künstler 
nicht maßgebend; für sie galt noch durchaus, was ein Jahrhundert später Albrecht Dürer 
als Zweck der Malerei niederschrieb: „Denn die Kunst des Molens würd gebraucht im 
Dienst der Kirchen und dordurch angezeigt das Leiden Christi; behält auch die Gestalt 
der Menschen nach ihrem Absterben.“ Die Bedingungen über die Güte eines Werkes, 
die man bei Erteilung eines Auftrages mit unter die Vertragsklauseln aufnahm, betrafen 
nur die Seite technischer Herstellung. Nur von einem solchen Gesichtspunkte läßt es 
sich begreifen, daß das künstlerische Erbe Jan van Eycks in Brügge für die Dauer von 
rund dreißig Jahren ein Künstler antreten konnte, dem doch alle Voraussetzungen zur 
Übernahme einer solchen Nachfolgerschaft fehlten. Petrus Christus hat von Jan die Sitte 
übernommen, seine Arbeiten zu signieren, und vielleicht verdankt auch diesem Um- 
stande der Künstler das Interesse, das sich ihm, mehr als die Qualitität seiner Arbeiten 
erfordert, zuwendet. Bald nach Jans Tode, im Jahre 1444, erwarb der aus Baerle stam- 
mende Künstler das Brügger Bürgerrecht; die Tatsache, daß er zur Würde des Doyen der 
dortigen Malergilde aufstieg, zeigt, wie sehr die Ansprüche der damalsnoch reichen Handels- 
stadt gesunken waren oder aber auch, wie wenig Jan van Eyck mit seiner Kunst heimisch 
in Brügge geworden war. Bis zu Memlings Erscheinen läßt sich die Existenz des Petrus 
Christus in Brügge nachweisen. 1472 oder 1473 muß er gestorben sein. 

Das früheste Datum, 1446, trägt ein männliches Porträt, das des Edward Grymeston, Earl 
of Verulam (England, Privatbesitz). Der schlechte Zustand des Bildchens erlaubt wenig 
sichere Rückschlüsse auf die Bildniskunst des Petrus; neu gegenüber den Gepflogenheiten 
des Jan ist die präzise Raumangabe, in dem sich der Porträtierte befindet; Dirk Bouts hat 
in seiner Halbfigurenmadonna das gleiche Arrangement gebracht. Schlüsse bindender 
Art daraus ziehen zu wollen, scheint verfehlt. Denn das nächste datierte Bild des Petrus, 
eine Madonna in Halbfigur (Schloß Vollrads) von 1449, ist vor neutralen Grund gestellt. 
Der Wunsch des Bestellers scheint für die Wahl des einen oder anderen Modus maß- 
gebend gewesen zu sein. 

Aus dem gleichen Jahre 1449 stammt eine für die Kapelle der Goldschmiedezunft in 
Antwerpen bestimmtes Bild aus der Legende des hl. Eligius oder der hl. Godeberde (New 
York, Lehman) [Tafel 22]. Die Tatsache, daß mit dieser Arbeit das Genrebild, trotz des Hei- 
ligenscheines des Patrons der Goldschmiede, seinen Einzug in die altniederländische Kunst 
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hält, hat augenscheinlich mehr zu ihrer Berühmtheit beigetragen als die künstlerische Qua 
lität; auch gebührt das Verdienst der sittenbildlichen Gestaltung wohl nicht Petrus allein, 
sondern es scheint die Zeitströmung gewesen zu sein, der er hiermit Konzessionen machte. 
Denn allgemein kann man um die Jahrhundertmitte das Eindringen genrehafter Züge in 
die niederländische Malerei beobachten; selbst ein so streng stilisierender Künstler wie 
Roger van der Weyden konnte sich ihnen damals nicht entziehen. Leider erlaubt das 
erhaltene Bildermaterial nicht, festzustellen, ob diese Bewegung mit dem damals auch zu 
beobachtenden Vordringen holländischer Maler in die südlichen Niederlande in Zu- 

sammenhang zu bringen ist. 

Es ist nicht nur die Häufung der zur Charakterisierung des Goldschmiedeladens nötigen 
Requisiten, auch das Fehlen jeden religiösen Empfindens, das die Eligiuslegende zum 
Genrebild stempelt. Ohne Kenntnis des Bestimmungsortes des Bildes und des Heiligen- 
scheines wüßte man schlechterdings von dem Stofflichen nichts anderes zu berichten als 
daß ein vornehmes Paar einen Ring kauft; der Sinn der Legende ist vollständig unter den 
Tisch gefallen. Dabei darf aber doch nicht verkannt werden, daß Petrus in der Raum- 
behandlung, in der Nutzbarmachung des Helldunkels für die Zwecke der Raumperspek- 
tive über Jan van Eyck und dessen Verlöbnisbild, das ihm wohl als Muster vorschwebte 
— das Spiegelkunststückchen hat auch er übernommen —, hinauswächst. 

Gewisse fortschrittlicheMomente sind auch an anderen Arbeiten festzustellen: ein Jüngstes 
Gericht, aus dem Jahre 1452 (Berlin, Museum), gibt einheitliche Größenverhältnisse in den 
Gestalten, die Huberts Tafel, die ihm als Vorbild diente, noch nicht besitzt; aber dem 
älteren Meister ist der Vorzug einer viel größeren seelischen Wirkung eigen; seiner packen- 
den Gestaltung des tragischen Geschehens hat Petrus eine leere Öde, ein paar Männlein 
im Höllenrachen und nicht viel mehr bei der Auferstehung entgegenzustellen. Der Gegen- 
flügel trägt untereinander die Verkündigung und die Geburt; von letzterer eine wenig ver- 
änderte Wiederholung (in New York, Goldman); zu ersterer sind Anleihen beim Genter 
Altar, zu letzterer bei dem Flemallemeister gemacht worden; hier aber hat das Thema 
durch eine Vereinfachung nur gewonnen; durch Beseitigung der Nebenhandlung, durch 
die Hinzunahme der einen Hebamme als andächtige Beterin ist es dem Künstler möglich 
geworden, durch eine pyramidenförmige Anordnung der Gruppe ein strafferes Bildgefüge 
herauszuarbeiten als dies Campin in Dijon vermochte. 

Diese pyramidenförmige Fassung der Geburt Christi und die Anordnung einer Madonna 
mit Heiligen vom Jahre 1457 (Frankfurt a. Main, Städelsche Galerie) [Tafel 23] gibt Ver- 
anlassung, an italienische Vorbilder zu denken. Auf welchem Wege solche dem Petrus 
Christus zu Gesichte kamen, ist allerdings zweifelhaft. Es liegt die Annahme nahe, daß doch 
ein starker Austausch von Bildern durch die italienischen Kaufleute in Brügge und Gent 
stattfand; von Jan und Roger wissen wir, daß sie ziemlich viel Arbeiten für Italiener lie- 
ferten ; für die italienische Einfuhr nach den Niederlanden fehlt für diese frühe Zeit zwar 
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der Nachweis, aber anzunehmen ist doch, daß die Agenten der Medici und anderer großer 
italienischer Häuser Bilder aus ihrer Heimat mitbrachten. Auch an eine Vermittlung durch 
Roger van der Weyden wäre zu denken und es ist immerhin auffällig, daß bei Petrus 
Christus an italienische Beeinflussung erst nach dem Jahre1450, dem Datum der italienischen 
Reise Rogers, zu denken ist. Für jeden Fall hat diethronende Madonnazwischen demhl.Hie- 
ronymus und Franziskus überraschende Beziehungen zu der sacra conversazione der 
Italiener. Ferner ist bei ihr und anderen seiner Bilder zum ersten Male die Perspektive 
richtig konstruiert und nicht mehr gefühlsmäßig empfunden wie bei Jan van Eyck. Zum 
bequemen Vergleiche hängt dessen Luccamadonna in Frankfurt neben der des Petrus 
Christus. Und da wird nun klar, daß in formaler Hinsicht der letztere doch gewisse Fort- 
schritte gemacht hat. Das Räumliche ist glücklicher entwickelt, das körperliche Volumen 
der Figuren klarer zutage gebracht. Wenn Christus den Mantel der Maria nicht in jenen 
imposanten Faltenbergen, in denen Jan seine Figur fast erstickt, ausbreitet, so gibt er da- 
mit einen anschaulicheren Begriff über die plastische Form des menschlichen Körpers. 
Aber der direkten Beziehungen zu Jan sind trotzdem nicht wenige; der Teppich ist mit 
einer leichten Vereinfachung des Musters der Luccamadonna entnommen, die Gestalten 
Adams und Evas in den Nischen des Thrones aus dem Genter Altar geholt. Daneben 
wird aber auch holländischer Einfluß festzustellen sein; namentlich bei dem Franziskus, 
der gegen die Helligkeit der geöffneten Türe gestellt ist, wäre an Bouts zu denken, ob- 
wohl zu berücksichtigen ist, daß Petrus Christus doch selbst aus Nordbrabant stammte 
und solche Probleme doch schon aus seiner holländischen Heimat mitbekommen haben 
kann. 

Unter den zahlreichen unsignierten Bildern, die dem Petrus zugeschrieben sind, muß 
eine strengere Scheidung noch eintreten. Denn es befindet sich darunter so viel gleich- 
gültiges Zeug, das selbst für ihn noch zu schlecht ist. Auszuscheiden sind ein Kalvarien- 
berg (Dessau, Schloß) und eine Beweinung Christi (New York, Metropolitan - Museum), 
die beide von einem holländischen Maler herrühren. Gibt man dem Künstler die große 
Beweinung in Brüssel (Tafel 25), eine Zuschreibung, die sich durch die gefällige Auf 
machung, die Inhaltlosigkeit der Köpfe und die Entlehnungen recht wohl rechtfertigen 
läßt, dann bleibt für das rohe Machwerk in französischem Privatbesitz, das den gleichen 
Vorwurf behandelt, kein Raum. Ähnlich liegt der Fall bei der Exetermadonna (in Berlin) 
und dem Bilde bei Rothschild in Paris, die beide den gleichen Stifter, von der hl. Barbara 
patronisiert, vor der Madonna in einer Säulenhalle kniend darstellen; bei der letzteren 
Fassung ist noch rechts die hl. Elisabeth zu sehen. Erstere wurde meist dem Petrus Christus 
zugeschrieben, und zwar mit Recht, aber für die Zuweisung des Pariser Exemplars bald 
an Hubert, bald an Jan van Eyck, besteht kein stichhaltiger Grund. Beide Bilder sind 
nicht so stark differenziert, daß die Ausführung durch den gleichen Künstler ausgeschlossen 
wäre, die Übereinstimmung in den niedlichen, aber ausdruckslosen, leeren Puppen- 
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gesichtern der weiblichen Figuren ist hingegen eine außerordentliche. Ein interessantes 
Bild, wichtig namentlich in ikonographischer Hinsicht, ist auch die vor einigen Jahren 
aufgefundene „Madonna vom dürren Baume‘“, arbre sec, einer Brüderschaft in Brügge, 
deren Mitglieder der Maler und seine Frau waren (Berlin, Ernst Oppler); es ist möglich, 
ja sogar wahrscheinlich, daß dem Täfelchen des Petrus ein altes Vorbild zugrunde lag, 
aber die Madonna mit dem Kinde ist doch völlig in seine Formensprache übersetzt. 
Ein weiteres charakteristisches Werk ist der hl. Antonius mit Stifter (Kopenhagen, Gemälde- 
galerie), ein Altarflügel, der seltsamerweise mit einer Madonna der van Dyckschule zu 
einem Bilde zusammengefügt ist. 

Die verschiedenen, Petrus zugeschriebenen Porträts leiden unter einer psychischen 
Blutleere; auch er hat seinen Bildnissen etwas von der eigenen Seele mitgegeben, aber 
es war eben die eines genau rechnenden, trockenen Zünftlers ohne den Schwung und 
die Frische Eyckscher Auffassung. Es sind außer jenem schon erwähnten Bilde des 
Eduard Grymeston das Bild einer jungen Frau in Berlin, angeblich, jedoch nicht wahr- 
scheinlich, der Gattin des Vorgenannten, eines Kartäusermönches in Valencia, und wohl 
das ansprechendste aller dieser Bildnisse, das eines jungen Mannes (London, National- 
Gallery) [Tafel 24], die uns einen Begriff davon zu geben haben, wie rasch nach Jans 
Tode die Ansprüche in Brügge herabgeschraubt werden konnten oder mußten. 
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Der Meister von Fl&emalle 


D: unleugbar gewaltigen Fortschritte, die die Malerei unter den Händen der van Eycks 
in Flandern gemacht hatte, der große und weitverbreitete Ruf ihres Namens haben 
geraume Zeit die Tatsache verdunkelt, daß auch in anderen Gegenden der Niederlande 
eine gleichzeitige Generation von Malern auf ihre Weise an der Weiterentwicklung der 
Kunst, anihrer Lösung aus den Banden überkommener mittelalterlicher Stilbegriffe arbei- 
tete. Erst der neueren Forschung blieb es vorbehalten, festzustellen, daß im Hennegau, 
in der Stadt Tournai, Künstler am Werke waren, die, in manchen Punkten die Leistung 
der van Eycks übertreffend, in vielen ihnen nachstehend, ihren besonderen Anteil an der 
Stilentwicklung der altniederländischen Malerei beanspruchen können. Zwar verlor die 
Stadt schon bald nach der Mitte des Jahrhunderts, mit dem Tode des Jacques Daret, jede 
Bedeutung für die Geschichte der Malerei, nachdem schon der Wegzug Rogers van der 
Weyden nach Brüssel und der Tod Robert Campins ihr schmerzlich empfundene Ver- 
luste gebracht hatte. Das mehr wallonisch-romanisch orientierte Geistesleben von Tournai 
läßt es verzeihlich erscheinen, wenn man aus den unleugbar vorhandenen stilistischen 
Verschiedenheiten zwischen den Hauptmeistern flandrischer Kunst und den südlichen 
Künstlern, namentlich Roger, einen künstlerischen Gegensatz zwischen germanischer und 
romanischer Kunstübung zu konstruieren versuchle, nationale Gegensätze nachweisen zu 
können glaubte. Indes ist diese Frage nicht so einfach zu beantworten. Schon bei dem 
ersten der in Tournai wirkenden Maler, bei Robert Campin, ergeben sich einige Bedenken 
und Einwände gegen solche Rassentheorie, die nicht leicht zu zerstreuen und zu be- 
seitigen sind. 

Nach ihrer Herkunft aus der Abtei Flemalle, von der sie in das Frankfurter Museum 
kamen, werden diese Bilder und noch eine Reihe anderer Werke einem Meister von 
Flemalle zugewiesen, dessen Stil sich gegenüber dem des Roger als der entschieden ältere 
erweist; die mannigfachen Beziehungen aber zwischen den Werken dieser beiden Künstler 
lassen den Fl&mallemeister durchaus glaublich als den Lehrer des Roger erscheinen, wo- 
mit seine Identität mit Robert Campin gegeben ist. Gegenüber dem Haupteinwande gegen 
solche Identifikation, daß von Campin kein Bild urkundlich erwähnt ist, sei daran er- 
innert, wie es um unsere Kenntnis der Gemälde Jans van Eyck bestellt wäre, wären wir 
statt der Signatur der Bilder nur auf urkundliche Nachrichten angewiesen. Gewisse Haupt- 
werke des Flemallemeisters führen einesteils nach dem flämischen Mecheln, andernteils 
an den Niederrhein, nach Köln; hier hatten die Auftraggeber für den Merode- und den 
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Werlaltar ihren Wohnsitz. Beziehungen zu solchen Gegenden tragen aber doch für den 
wallonischen Maler im Hennegau etwas Überraschendes, ja sogar Befremdendes an sich. 
Aber das Rätsel läßt sich leicht lösen: Campins Ehefrau stammte aus Stockhem, einem 
Dorfe nächst Maaseyck, ja, nun erscheint auf einmal der Name des Künstlers selbst wie 
eine Verwelschung aus dem Niederdeutschen, als Herkunftsbezeichnung aus den Kempen 
oder Campinen, so daß eine Abstammung aus der Limburger Gegend für den Tournaier 
Maler gegeben ist, eine Herkunft, die die Anbahnung von Beziehungen nach dem Nieder- 
rhein entschieden glaublicher gestaltet als eine rein wallonische Abstammung. Rassen- 
gegensätze aus stilisischen Merkmalen aufzubauen, hat wohl immer etwas Mißliches. 

Unser Wissen über diesen Robert Campin ist nicht sehr bedeutend; schon im Jahre 
1406 ist er in Tournai als Künstler nachweisbar; mehrere Gildenämter, die er bekleidete, 
bezeugen sein Ansehen; er war häufig mit Entwürfen von Wandteppichen beschäftigt 
und starb, reich an Ehren und Gütern, am 26. April 1444. Amüsant aber ist, in so früher 
Zeit (1432) schon Züge eines gewissen Bohömetums aus den Akten konstatieren zu können; 
damals erfolgte nämlich eine Bestrafung des Meisters: pour la vie orduriere et dissolue 
qu’il menait depuis longtemps, lui homme marie, avec Laurence Polette. Drei Jahre 
früher schon war Campin wegen eines nicht näher bezeichneten Vergehens zu einer 
Wallfahrt nach St-Gilles-en-Provence verurteilt worden, eine nicht unwichtige Tatsache, 
wenn man sich des Verkündigungsbildes in der Magdalenenkirche in Aix-en-Provence 
erinnert, das in der Freiheit der Raumgestaltung, in der Energie der figürlichen Plastik so 
manche Berührungspunkte mit den Werken des Flemallers, aber auch mit denen des 
Konrad Witz hat, ganz zu schweigen von der Madonna im Museum dieser Stadt, die 
doch das außerordentliche Aufsehen, das des verdienten Künstlers Malweise im französi- 
schen Süden erregte, beweisen kann. Mehr als die Aufzeichnungen der Archive vermögen 
die von ihm erhaltenen Bilder über seine künstlerische Bedeutung auszusagen. 

Sein bekanntestes Hauptwerk, das ihm auch früher den Namen gab, ist ein kleiner 
Flügelaltar in belgischem Privatbesitz (Brüssel, Gräfin Merode) [Tafel 27], eine Stiftung 
der Familie Inghelbrechts aus Mecheln; Mann und Frau sind auf dem linken Flügel 
kniend dargestellt; das Mittelstück zeigt die Verkündigung, während rechts der hl. Joseph 
in seiner Werkstätte an einer Mausefalle arbeitet. Bedeutsam fällt auf den ersten Blick 
die Raumgestaltung auf; die Figuren haben eine ganz andere, wenn auch immer noch 
nicht ganz genügende Bewegungsfreiheit im Raume, die entschieden reichlicher bemessen 
-ist als bei Jan van Eyck. Rückt dieser seine Gestalten zurück bis zum hinteren Raum- 
abschluß, so liebt es Campin, sie nach vorne zu setzen und den Raum sich in die Tiefe 
erstrecken zu lassen. Das Zimmer, in dem die Verkündigung vor sich geht, und die 
Werkstätte des hl. Joseph, sind reicher ausgestattet mit all dem häuslichen Kleinkram, der 
den Eindruck intimer Wohnlichkeit hervorbringt. Als kulturgeschichtliches Dokument 
für Wohnungseinrichtung eines bürgerlichen Haushaltes ist dies und ein ähnliches Bild 
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des Campin oft herangezogen worden. Der Gegensatz zu ähnlichen Darstellungen des 
Eyckkreises wird fühlbar, zu deren vornehm repräsentativen Charakter, der die Handlung 
mit viel Feierlichkeit in einem Kirchenraum sich abspielen läßt. Deutet die Verkündigung 
des Genter Altares die Wohnlichkeit des Raumes nur knapp an, placiert sie die Symbole 
dieser Verdeutlichung ziemlich unauffällig, so kann sich Campin nicht genug tun in der 
Ausmalung all dieser Details, in ihrer möglichst auffälligen Anordnung. Dort ist der Vor- 
gang, hier das Milieu das Vorherrschende. In der Art, wie der Vorgang der Verkün- 
digung dargestellt ist, offenbart sich des Künstlers Vorliebe für ein umständliches Erzählen, 
für ein weitläufiges Ausspinnen eines Vorganges; das Verständnis für ein prägnantes Her- 
vorheben des entscheidenden Momentes mangelt ihm. 

Leicht prägen sich des Künstlers Typen dem Gedächtnis ein: das Oval des Gesichtes, die 
hohe Stirne, die schmale Nase, der kleine, zierliche Mund kehren bei den Frauen immer 
wieder. Weit getrieben, fast bis zu plastischer Deutlichkeit wirkt die Modellierung alles 
Körperhaften; starke Schlagschatten, wie sie sich so früh in solcher Schärfe nicht leicht 
nachweisen lassen, verstärken diesen Eindruck. Diese räumliche Plastik sowie der scharf 
gebrochene Faltenwurf führen zu ihrer Erklärung auf die rege skulpturale Tätigkeit in 
Tournai. Es sind die letzten Reste eines früheren Zusammenarbeitens von Maler und 
Bildhauer, das sich hier greifen läßt, die aber schon zu Ende des 14. Jahrhunderts in den 
Niederlanden aufgegeben war. An dessen Stelle erscheint, nicht zum Nachteile der Malerei, 
schon frühzeitig eine Beschäftigung mit rein malerischen Problemen. Und so überrascht 
es nicht, auch bei dem Flemaller eine besondere Betonung der Beleuchtungsfrage zu 
finden; in dem Versuch — und es ist nicht mehr als ein Versuch, allerdings ein staunens- 
wert früher — das Halbdunkel des Raumes zu schildern, der namentlich in der Werkstatt 
mitder Konzentration desLichtes vorne und dem tiefen Dunkel rückwärts, besonders weit- 
getrieben ist, geht der Fl&maller fast ebensoweit wie sein flämischer Zeitgenosse. Wenn 
aber bei Jan van Eyck die einzelnen Farben in ein warmes dunkles Braun eingebettet 
erscheinen, aus dem sie gleich Edelsteinen in der Fassung aufleuchten, so ist Campins 
Farbengebung im einzelnen hell und kühl; entgegen der Teilung der Fläche in einzelne 
kleine und kleinste Farbpartikel bei Jan, bevorzugt er größere Flächen. Auch er ist über 
die allgemeinsten Gesetze der Perspektive nur sehr mangelhaft unterrichtet; der in allzu 
großer Obersicht gesehene Tisch hat seine Parallele im Brunnen des Genter Altars. Alter- 
tümlich ist auch der Aufbau der Figuren in einer gleichen Ebene: doch ist dies Moment 
mehr der frühen Stellung, die das Bild im Werke des Künstlers einnimmt, als einer Rück- 
ständigkeit zuzuschreiben. 

Von jenem Altarwerke, das aus der Abtei Flemalle bei Lüttich stammen soll, werden noch 
drei Bilder in Frankfurt bewahrt, eine Madonna, Veronika mit dem Schweißtuche (Tafel 26) 
und eine grau in grau gemalte Dreieinigkeit, wohl von der Außenseite des Altars stam- 
mend. Im Vergleich zu dem vorhergegangenen Werke offenbart sich hier der Künstler 
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als ein vielseitiger, der Verschiedenheit der Mittel bei verschiedenen Aufgaben sich wohl 
bewußter Maler. Ist dort mehr Wert auf das Idyllische, die Stimmungsmalerei gelegt, so ist 
hier alles Streben auf Erzielung einer monumentalen Wirkung gerichtet; eng stehen die 
Gestalten der Maria und Veronika im idealen Raum; die einfache, groß gesehene Drapierung 
der Gewänder trägt das ihre bei zu dem angestrebten Ziele. Und doch ist keine restlose 
Lösung des Problems erreicht; das gewählte Motiv des Stillens bei der Madonna läßt deutlich 
erkennen, daß das Genremäßige diesen Künstlern der ersten Generation mehr lag als die 
feierliche Wirkung. Die gewisse sensitive Empfindung, die sich namentlich in der Art, wie 
Veronika das technisch virtuos wiedergegebene dünne, durchsichtige Schweißtuch mit 
spitzen Fingern erfaßt, steht gleichfalls im eigenartigen Gegensatze zu der monumentalen 
Gestaltung. Bewußt aber sind solche Kontraste in der farbigen Behandlung durchgeführt, 
wenn die Veronikafigur im dunkelgrünen Gewande gegen einen hellen Vorhang gestellt 
ist, während die gelblichweiße Kleidung der Madonna sich vom dunklen Hintergrunde 
abhebt. 

Auf Kontrastwirkungen, allerdings nur in der Linienführung, geht auch die Grisaille mit 
der hl. Dreifaltigkeit (Tafel 32) aus; die starre Unbewegtheit des himmlischen Vaters steht im 
starken Gegensatz zu der zusammengeknickten Gestalt Christi, deren Linien in manigfachen 
Überschneidungen und Winkeln gehen. Das Motiv des Greifens mit der linken Hand 
nach der Seitenwunde, ein Moment starken dramatischen Einschlags in dem Bilde, ist 
eine auch den Künstlern der unmittelbar vorhergehenden Epoche geläufige Anordnung, 
die mit ihrem kraftvollen Appell an das Gemüt des Beschauers sich noch lange Zeit in den 
Niederlanden hielt. 

Die im Inghelbrechtsaltar angeschlagene Note der Stimmungsmalerei halten zwei Ma- 
donnabildchen fest, die bekannte, aus dem Besitze Saltings in die Londoner Nationalgalerie 
(Tafel 28) gelangte Maria, der der gesättigte Knabe die Brust verweigert, und eine Dar- 
stellung in Petersburg. Mancherlei Unebenheiten und Unsicherheiten der Bildgestaltung 
weisen ersteres Werk in die Frühzeit des Meisters; noch ist er sich über das Verhältnis 
zwischen Figur und Raum nicht im klaren; dem Eindruck, als sei die Madonna zuerst 
auf die Tafel gebracht und dann der noch übrige Bildraum mit den viel zu klein 
gegriffenen Möbeln ausgefüllt worden, kann man sich schwer entziehen; der Plattenbelag 
des Fußbodens ist nach zwei verschiedenen Fluchtpunkten konstruiert. Die Diskrepanz 
zwischen den beiden Polen, nach denen der Künstler seine Gestaltung orientiert, zwischen 
einer feierlich monumentalen und einer mehr genremäßigen, wird nirgends so fühlbar 
wie in diesem Bilde. 

Einheitlich dagegen in Komposition und Auffassung mutet das Petersburger Bildchen 
an. Ist auch nicht die „Anwendung einer sehr menschlichen Erziehungsmethode“ wieder- 
gegeben — eine solche Herabwürdigung der göttlichen Personen lag dem ganzen Anschau- 
ungskreise des Mittelalters sehr ferne, auch läßt die Haltung der Hand, wenn auch oft 
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sehr kompliziert und gesucht bei dem Fl&mallemeister, nicht zu, an eine Züchtigung zu 
denken —, so ist doch auch noch die Deutung, daß die Mutter mit der rechten Hand die von 
dem offenen Kaminfeuer ausstrahlende Hitze von dem nackten Kinderkörper abzuhalten 
sucht, dem Sinne des Malers recht angemessen; ein solches Herausgreifen eines momen- 
tanen, an sich belanglosen Vorganges aus der Kinderstube, eine so durchaus menschliche 
Betätigung der göttlichen Personen findet kein Gegenstück in der gesamten gleichzeitigen 
und späteren nordischen Kunst; namentlich für Jan van Eyck, der immer die Distanz zu 
wahren weiß, wäre solche Auffassung unmöglich und undenkbar. Im Gegensatze zur 
Saltingmadonna ist hier die Raumfrage einer überraschend glücklichen Lösung entgegen- 
geführt; das Mißverhältnis zwischen den Personen und dem sie umgebenden Raume ist 
geschwunden, die Überladung des letzteren mit allzu ablenkenden Details vermieden. 
Auch diese, sicher ziemlich spät anzusetzende Madonna hat ein Gegenstück in einer Drei- 
faltigkeit, die zwar in der Anordnung der Figuren von dem Frankfurter Bilde etwas ab- 
weicht, sonst aber sich nur als eine Abwandlung dieses Bildes darstellt. 

Mehr dem Stile der Frankfurter Madonna mit ihrer feierlichen Erhabenheit schließt 
sich eine Tafel in Newyork (Tafel 29) an; das Motiv ist noch bereichert durch zwei musi- 
zierende Engel, der Raum mehr ausgeführt und als Kapellenabschluß gedacht; die starre 
Vertikale des Körpers, noch unterstrichen und herausgehoben durch die Dienste, ist glück- 
lich gemildert durch die Neigung des Hauptes der Maria. Doch ist sowohl das New- 
yorker Exemplar wie weitere, darunter eins im englischen Privatbesitz (Mann-Glasgow), 
kein eigenhändiges Werk des Flemallers, sondern es handelt sich hier wohl um Arbeiten 
von Schülerhand, denen ein verlorenes Original des Meisters zugrunde liegt. Es fehlt bei- 
den sowie noch zahlreichen weiteren Kopien jene letzte Feinheit der Zeichnung, die der 
Flemallemeister an alle seine Werke wandte. 

Überaus altertümlich, sehr naiv mutet die Madonna in Aix-en-Provence (Tafel 30) an; 
die ungeschickte Anordnung des Bildes trägt daran die Hauptschuld. Eine schwere, massiv 
gearbeitete Steinbank, auf der Maria sitzt, schwebt in den Wolken ohne sichtbar gemachte, 
tragende Kraft; sie scheint in der Tiara des hl. Petrus und der Mitra des hl. Augustinus, 
die als Eckpfeiler zu beiden Seiten das Bild begrenzen, ihren Stützpunkt zu finden. Über- 
natürliche Vorgänge glaubhaft zu gestalten, ging über das Vermögen des niederländischen 
Realismus. Das Bild bricht in eine obere und eine untere Hälfte, deren Beziehungen nur 
sehr lockere sind, auseinander; für beide Hälften ist je ein eigener Augenpunkt angenom- 
men, so daß der Bruch noch nach Möglichkeit unterstrichen erscheint. Der zwischen den 
beiden Heiligen kniende Stifter ist im verlorenen Profil fast von hinten gesehen. Da- 
durch ist ein kräftiger, vorderer räumlicher Abschluß des Bildes erreicht, ein Kunstgriff, 
den der Maler noch öfter gebraucht. Interessant ist die Einbeziehung der Landschaft in 
die Komposition der Tafel; Inghelbrechtsaltar und Saltingmadonna brachten nur die geläu- 
figen Straßenausblicke aus dem Fenster, die auch der Genter Altar hat. Auf der Madonnain 
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der Glorie ist die offene Landschaft gegeben; ihr Horizont ist, wohl mit Rücksicht auf die 
Bank, sehr tief gelegt, so daß die Köpfe der beiden Heiligen sich scharf von dem hellen 
Himmel abheben ; ihre an sich schon recht stattliche Erscheinung erhält hiermit noch eine 
bedeutsame Steigerung. Der Zug der Hügel, der das Landschaftsbild begrenzt, weicht in 
leichtem konkaven Zuge der oberen Bildfläche aus, um gegen den Rand etwas anzu- 
steigen. So ergibt sich ein reiches Spiel der Horizontalen und Vertikalen im Bildraume; 
doch wiegen im unteren Teile letztere entschieden vor, während oben die Horizontale 
herrscht, eine Umkehrung des Linienempfindens, die aber durch die freie und unge- 

zwungene Gestaltung der Landschaft nicht besonders störend empfunden wird. 

Seinem Temperament, seiner Lust am Fabulieren, seiner Freude am Ausbreiten aller 
möglichen Motive konnte der Flemaller in einem Bilde, wie der Anbetung der Hirten 
in Dijon (Tafel 31), die Zügel schießen lassen. Eine aus den apokryphen Evangelien 
geschöpfte Erzählung, daß zwei Hebammen zur Hilfe gerufen wurden, deren eine sich 
dem Wunder der jungfräulichen Geburt gegenüber ungläubig zeigte, worauf ihr zur Strafe 
die rechte Hand verdorrt, ist mit in das Bild hereingenommen und durch Spruchbänder 
verständlich gemacht. Prachtvoll ist die Charakterisierung der Hirten gelungen; nur Hugo 
van der Goes hat später vermocht, Gestalten von solch packender Naturwahrheit zu schil- 
dern; verlegen dreht der eine den Hut in den mit dicken Fäustlingen — um die Winters- 
zeit anzudeuten — bekleideten Händen; auch die kahlen Bäume, die spärliche sonstige 
Vegetation wissen die Zeit des Vorganges mit glücklichem Griff anzugeben. Um allerdings 
das Nächtliche des Ereignisses anzuzeigen, steht dem Künstler kein anderes Hilfsmittel als 
die Kerze in Josephs Hand zur Verfügung. Dagegen ist mit der Wiedergabe der liegenden 
Kuh ein Tierstück gelungen, das für den Beginn des 15. Jahrhunderts alle Beachtung ver- 
dient. Die Landschaft, reicher mit Einzelheiten ausgestattet als auf dem Bilde in Aix, ist 
frei und ungezwungen aufgebaut. Sie dient in ihrem Habitus auch schon der Stim- 
mungsmalerei, die der Künstler erstrebt. Je nachdem das Thema es erfordert, wird sie 
heiter oder ernst, fast schwermütig, gehalten. Das letztere ist auf einem Bilde der Kreuz- 
abnahme der Fall, das leider zum größten Teile verloren, uns nur in einem Bruchstücke 
(Frankfurt a. M., Museum) und in einer unbedeutenden, fast rohen Kopie (Liverpool, 
Museum) [Tafeln 32, 34] erhalten ist. 

Ein imponierendes Werk muß dieser Altar gewesen sein, sowohl in seinem Format, das 
dem des Genter Altares kaum nachstand, mit seinen fast lebensgroßen Figuren, als auch 
in seinem dramatischen Gehalte. Trotz mancher unleugbaren Mängel und Härten, zu 
denen die steife Haltung der Maria zu rechnen ist, enthüllt sich hier eine Wucht und Kraft 
der Anschauung, der bildmäßigen Verarbeitung eines in der Phantasie erschauten und 
erlebten Vorganges, die auch nach der Richtung der geistigen Konzeption ruhig den Wett- 
streit mit dem Genter Altar aufzunehmen vermag. Ein starker Drang nach Bewegung 
durchzittert das Mittelstück, ein Hin und Wider der Linien spielt, das erst auf den Flügeln 
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völlig zur Ruhe kommt. Ein dem Genter Altar, der doch auf Beruhigung und Samm- 
lung ausgeht, direkt entgegengesetztes Streben offenbart sich hier. Die Freude an der 
Bewegung verführt den Künstler zum Aufsuchen komplizierter Stellungen. Der Leichnam 
gleitet wirklich vom Kreuze herab, die Last ist zu spüren, ebenso das Entgegenstreben 
der Untenstehenden. Diese sind in einem um das Kreuz fast völlig geschlossenen Kreise 
angeordnet. Dem aufgeregten Wesen des Mittelbildes bietet die Ruhe der beiden Flügel 
ein Gegengewicht; der rechte erhaltene Flügel mit dem guten Schächer zeigt über der 
ernsten, düsteren, übrigens recht summarisch behandelten Landschaft punzierten Gold- 
grund, ein recht altertümliches Verfahren, das die feierliche, gehobene Stimmung bedeu- 
tend verstärkt. Die Menge der Einzelbeobachtungen, die Freude an realistischer Schilde- 
rung, die sich am Körper des Schächers auslebt, macht aber halt vor dem Körper Christi, 
der auf einem Kreuzigungsbilde in Berlin hoch über den allerdings sehr niederen Hori- 
zont hinausgehoben ist. 

Wie bei dem Eyckschen Kruzifixus an gleicher Stelle, ist auch hier die einheitliche 
geschlossene Kompositon gestört durch den fast ganz vom Rücken gesehenen Johannes; 
für solche abgewandte Figuren, die dem Künstler erlaubten, allein durch die Führung 
der Silhouettenlinien eine treffende Charakterisierung eines Gemütszustandes und damit 
sein Können zu veranschaulichen, hat er eine besondere Vorliebe. Auch die Rücken- 
figur der einen Hebamme in Dijon dient dem gleichen Zwecke. In den beiden Bil- 
dern, schon in der Kreuzabnahme, ist ein Streben des Künstlers, durch den Gebrauch 
orientalischer Stoffe und Waffen, durch Turbane eine gewisse archäologische Treue 
seinen Werken zu verleihen, zu konstatieren. Auch hier ist als Folie des dramatischen 
Vorganges der Goldgrund gewählt; die schwere Wolkenstimmung ist eine Zutat spä- 
terer Zeit. _ 

Die einzige datierte Arbeit des Künstlers trägt das Datum 1438: die beiden Flügel des 
sogenannten Werlaltars (Madrid, Prado) [Tafel 33], nach dem Stifter, dem Kölner Mino- 
ritenprovenzial Magister Heinrich von Werl so genannt, führen damit in die Spätzeit 
Robert Campins; 1444, drei Jahre nach Jan van Eyck, ist er gestorben. Zum ersten und 
einzigen Male lassen sich hier auch direkte Beziehungen, allerdings untergeordneter Art, 
zu dem Brügger Hauptmeister nachweisen; der Konkavspiegel auf dem Stifterflügel ist 
dem vier Jahre früher entstandenen Verlobungsbilde des Arnolfini entnommen. Wichtiger 
schon wäre, feststellen zu können, wem die Priorität in der Anwendung der seltsamen 
Handbewegung, womit der Täufer den Stifter empfiehlt, zukommt, Campin oder seinem 
Schüler, Roger van der Weyden, der den gleichen Gestus in seinem Marienaltar, wo 
Christus als Auferstandener seiner Mutter erscheint, anwendet. In beiden Fällen ist die 
Bewegung der Hand eine sehr wenig glücklich gewählte, ziemlich ausdrucksleere; aber 
der Flömaller gibt gerne seinen Händen eine gespreizte, gesuchte überelegante Bewegung, 
so daß wohl auch hier ihm die Ehre der Erfindung bleibt. Er tritt im ganzen als ein 
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ziemlich selbständiger, unabhängiger Künstler auf, während Roger oft ganze Bildanlagen 
unbedenklich andern entnimmt, so daß er wohl auch in diesem Falle als der Empfan- 
gende zu denken ist. 

In der Hauptsache hält sich der Werlaltar ziemlich genau an das Schema des Inghel- 
brechtsaltars; der Stifter blickt durch eine geöffnete Türe nach dem auf dem verlorenen 
Mittelteil sich abspielenden Vorgang. Die in ihrem Gemache lesende hl. Barbara entspricht 
der Maria der Verkündigung dort. Aber doch arbeitet die Raumvorstellung des Spätstiles 
mit anderen, komplizierteren Mitteln: die Tiefenerstreckung des Zimmers, in dem der 
Stifter verweilt, wird aufgehalten durch einen zwischen den beiden Fenstern in Manns- 
höhe geführten Bretterverschlag. Wie bei seinen Gestalten die besonders stark heraus- 
getriebene plastische Rundung als Reaktion gegen die flächenhafte Gestaltung des 14. Jahr- 
hunderts erscheint, so interessiert ihn am Raume besonders dessen Meßbarkeit als Vo- 
lumen; dem Auge sollen Hilfsmittel dargeboten werden, die Raumbildung nachprüfen 
und nachrechnen zu können. 

Die Vermählung Mariä (Madrid, Prado) [Tafel 37] ist in dieser raumplastischen Klarheit 
keineswegs besonders geglückt. Das gestellte Problem war wohl zu schwierig; rechts die 
Vermählung vor einem noch unvollendeten gotischen Kirchenportale, links dasStabwunder 
in einem romanischen Rundtempelchen, das wohl durch den gotischen Neubau ersetzt 
werden soll. Aber die Baugeschichte der Tournaier Kathedrale, an die man zunächst 
denken möchte, liegt um rund zweihundert Jahre zurück, um dem Künstler archäologische 
Anspielungen unterschieben zu können. Für jeden Fall gibt ihm der Neubau Gelegenheit 
zu eingehenden Detailschilderungen. Wie in Dijon an der lehmbeworfenen Hütte, die an 
vielen Stellen ihren Verputz verliert, so freut er sich hier, die mit Steinen beschwerten 
Binsenmatten, die auf dem frischen Mörtel ausgebreitet sind, schildern zu können. In der 
Behandlung des Motivs der Marienvermählung aber macht sich eine Auffassung geltend, 
die der niederländischen Malerei im ganzen fremd ist; die undenkbare, ja unwürdige 
Rolle, die der Nährvater Jesu hier spielt, ist ihm sonst nur in der deutschen, speziell der 
niederrheinischen Kunst zugewiesen. Öfters schon sind diese Beziehungen Campins zur 
deutschen Malerei gestreift worden. Konrad Witz erscheint in starker Beeinflussung seines 
Stiles. Die Wege aber aufzuzeigen, auf denen die deutschen Elemente ihren Einzug in 
seinen Stil hielten, ist nicht möglich. Und ebenso unmöglich ist es, die Herkunft seines 
Stiles anzugeben; eine Ableitung von dem Bilde des Henri Bellechose mit der Legende 
des hl. Dionysos (Paris), das um 1416 gemalt wurde, scheint wegen der frühen Tätigkeit 
des Campin in Tournai (1406) nicht gut angängig. Und eben diese Tatsache verhindert 
es auch, Schlüsse zu ziehen über sein Verhältnis zu den Eycks. Hat Campin seinen 
Realismus selbständig, aber auf Anregung der flandrischen Malerschule ausgebildet, ist er 
gleichzeitig mit ihnen als Bahnbrecher aufgetreten oder gar früher? Fragen, die zur Zeit 
nicht beantwortet werden können und stets den Tummelplatz für mehr oder weniger 


44 


gewagte Hypothesen abgeben können, solange nicht neue, glückliche Funde eine bestimmte 
Entscheidung erlauben. 

Mit großer Berechtigung hat man dem Künstler auch eine Reihe von Porträts in Berlin, 
Brüssel (Tafel 35) und London wie auch die Köpfe Jesus und Maria in Philadelphia 
zugewiesen. Allen gemeinsam ist die Art, wie sie fast völlig den Raum ausfüllen, einge- 
schachtelt sind in die Bildfläche, und ferner die starke, rundplastische Modellierung, wie 
sie auch aus den Figuren des Malers bekannt ist. Ersterer Umstand unterscheidet sie 
sehr zu ihren Ungunsten von den Werken Jan van Eycks, dessen Bildnisse stets frei im 
Raume stehen, unbeengt vom Rahmen. Sonst aber hinterlassen Campins Bildnisse keinen 
besonderen Eindruck; man glaubt ihnen aufs Wort die Treue der äußeren Erscheinung; 
aber die Dargestellten haben, mit Ausnahme des Barthelemy Alatruye aus Tournai in 
Brüssel, einen spießbürgerlichen, schläfrigen Ausdruck im Gesichte. Eine Ausnahme 
machen nur das jüngst bekannt gewordene Damenporträt — warum es eine Sibylle sein 
soll, ist nicht recht ersichtlich — ein Meisterwerk vornehmer und geschmackvoller Auf- 
fassung (Amerika, Privatbesitz) [Tafel 36] und das als Philipp der Gute betrachtete Berliner 
Porträt, in denen beiden auch ein großer Teil des seelischen Lebens der Dargestellten mit 
in das Bild aufgenommen wurde. Das eine der Berliner Porträts, ein älterer, nach links 
gewendeter Mann mit fettem, breitem Gesichte, kann nicht der Florentiner Bankier 
Niccolo Strozzi sein, wie oft auf Grund einer flüchtigen Ähnlichkeit mit dessen Marmor- 
büste von der Hand des Mino da Fiesole im Berliner Museum behauptet wird; die Büste 
von 1454 zeigt einen jüngeren Mann als das Bild. 

Von den vier mit Namen bekannten Schülern Campins haben nur zwei sich einen 
größeren Ruf erworben, Roger van der Weyden und Jacques Daret. Letzterer war zu 
Beginn des neuen Jahrhunderts in Tournai geboren und begann im April 1427 seine 
Lehrzeit. Am Tage seiner Freisprechung, dem 18. Oktober 1432, ward er sofort auch schon 
Provost der Lukasgilde; nach dem Juli 1468 findet sich sein Namen nicht mehr in den 
Urkunden. Von einem Altar, für den er 1433 von dem Abte von St. Vaast in Arras den 
Auftrag erhielt, sind vier von den fünf Tafeln erhalten, die Heimsuchung und die An- 
betung der Könige in Berlin, die Geburt Christi im Besitze Pierpont Morgans (Tafel 38) und 
die Darstellung im Tempel in Pariser Privatbesitz (Tafeln 39); die Verkündigung ist ver- 
schollen. Darets Schülerverhältnis zu Campin verleugnet sich nicht in seinen Bildern; die 
Gestaltung der Bildfläche, die Kopftypen, namentlich der älteren Männer, die Landschaft, 
das alles weist deutlich auf den Fl&mallemeister hin. Aber neue Gesichtspunkte machen 
sich bei Daret nicht geltend, im Gegenteil ermangeln die Bilder der lebendigen Auffassung, 
der frischen Bewegtheit, die Campin auszeichnen. — Bemerkenswerte Bilder aus dem 
Kreise des Flemallers sind noch eine Anbetung der Könige in Berlin, die stilistisch eng 
mit einem Wandteppich des historischen Museums zu Bern zusammenhängt. Da Robert 
Campins Tätigkeit als Kartonzeichner oftmals erwähnt wird, darf man vielleicht für 
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letzteren eine Vorlage des Flömallemeisters vermuten. Wichtig ist auch eine Madonna 
auf der Rasenbank, ehemals in der Sammlung Kaufmann, Berlin (Tafel 42); die Arbeit 
ist von hoher Altertümlichkeit, namentlich in der vereinfachten Behandlung des Falten- 
wurfes sowie der Vegetation, beweist aber zugleich, daß der später so beliebte Vorwurf 
der Madonna im Freien schon im Kreise des Flemallers seinen Ursprung hat, zu dessen 
natürlicher Auffassung das Thema auch vorzüglich sich eignet. Gegen die neuerdings 
erfolgte Einreihung des sympathischen Bildchens, von dem eine spätere Wiederholung 
in Bologna, Pinakothek, existiert, als eigenhändige Arbeit des Flemallers, spricht doch die 
geringere Qualität. Schließlich sei auch jener Maler noch erwähnt, der aus verschiedenen 
Motiven des Flömallers nett und schlicht ein Bild mit dem Leben Josephs zusammen- 
gestellt hat (Hooghstraeten, Kirche) [Tafel 40] oder ein verlorenes Original des Meisters 
kopierte, wohl um die Jahrhundertwende, wie die Architekturformen andeuten. Über 
den gegen Ende des 15. Jahrhunderts in Brüssel arbeitenden Coliyn de Coter, der ganz 
in der Art des Flemallers arbeitet, wird später zu handeln sein. 
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kr» die Gleichung, daß der Meister von Flemalle identisch mit dem Tournaier Maler 
Robert Campin sei, kommt auch eine ziemlich sichere Bestätigung aus dem Schaffen 
des Roger van der Weyden; dieser wie sein Mitschüler Deval um die Jahrhundertwende in 
Tournai geboren, wohin sein Vater, ein Bildhauer, aus dem flämischen Löwen eingewan- 
dert war, hatte am 5. März 1427 bei Campin seine Lehrzeit begonnen, nicht mehr in dem 
jugendlichen Alter, in dem das sonst üblich war; er war schon verheiratet und Vater eines 
Kindes, als er in die Lehre trat. Dieser Umstand sowie einige weitere, sonst schwer erklär- 
liche urkundliche Nachrichten lassen vermuten, daß er vorher in einem anderen Berufe, 
und zwar mit Erfolg, tätig war. Die traditionelle Bindung des Mittelalters sowie gewisse 
Stileigentümlichkeiten seiner früheren Gemälde lassen es als glaublich erscheinen, daß 
es die väterliche Tätigkeit, die Bildhauerei, gewesen sei. Zugleich finden sich aber in den 
Frühwerken so starke Anklänge an die Malweise des Flemallemeisters, daß es eine sehr 
wohl fundierte Hypothese ist, diesen mit Campin zu identifizieren. 

Bei dem Bilde einer lesenden Magdalena in Lopdon ist die Ähnlichkeit mit Gestalten 
des Fl&mallemeisters, besonders dessen Barbara in Madrid, so bedeutend, daß lange Zeit 
die Zuweisung an die beiden Künstler schwankend blieb. Im Bau des Gesichtes, in der 
Anordnung des reich sich entfaltenden Gewandes berühren sich beide Tafeln so eng, daß 
nur die ziemlich veränderte farbige Behandlung, die nicht über die reiche Skala des 
älteren Künstlers verfügt sowie eine etwas härtere, spitzere Behandlung von Gesicht und 
Gewandung das Magdalenenbild doch in die Nähe der Rogerschen Werke rückt. Der 
Künstler hat nie, wie es Jan van Eyck tat, seine Schöpfungen mit seinem Namen be- 
zeichnet; für die Zuweisung sind allein alte literarische und urkundliche Aufzeichnungen 
sowie die Stilkritik verantwortlich. 

Auch das bekannteste und gefeiertste nicht nur der Frühwerke, die Kreuzabnahme des 
Eskorials (Tafel 41), für deren Beliebtheit zahlreiche Wiederholungen, z.B. in Madrid, Berlin, 
Löwen und an anderen Orten zeugen, ist durch eine Inventarnotiz gesichert. In ihr sind 
durch die Reihung der Figuren in einer Ebene, durch die Einschachtelung in das enge 
Gehäuse der Bildfläche, die knappe Bindung im Raume, das Fehlen eines landschaftlichen 
Hintergrundes so mannigfache Verknüpfungen mit dem Reliefstil gegeben, daß der Ge- 
danke an eine vorhergegangene plastische Tätigkeit Rogers greifbare Form anzunehmen 
scheint. Mit großer Sorgfalt ist die Komposition gearbeitet; ein planmäßiger Aufbau, der 
nach symmetrischer Verteilung der Figuren strebt, jedem der Handelnden zu seinem 
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Rechte zu verhelfen bestrebt ist, ein Aufsuchen wirkungsvoller Parallelen, so zwischen 
dem Leichnam und Maria, zwischen Johannes und Magdalena, eine monumentale Um- 
schreibung der einzelnen Figur, darauf geht das Streben Rogers. In letzterem Punkte, in 
der weit getriebenen Rundung der Gestalten, in der reichen Behandlung des Nackten 
sowie in einzelnen Gesichtstypen, wie der Maria und dem die Füße des Herrn fassenden 
Nikodemus, wird die Abhängigkeit vom Lehrer am deutlichsten; allerdings hätte letzterer 
eine so aller Eleganz bare Gestalt wie die der Magdalena nie geschaffen. Im Vergleich 
zu des Flemallers Kreuzabnahme, die freilich nur in der rohen Kopie uns erhalten ist, 
sind größere Konzentration auf das Thema, stärkere Verinnerlichung der Idee die Vor- 
züge Rogers; es ist eine glückliche Mitte gewahrt zwischen dem wilden Pathos der Spät- 
werke Rogers und der nur nach außen gekehrten Bewegtheit Campins. Macht in dem 
Eskorialbilde bei aller Beherrschung der Ausdrucksmittel nach der Seite des Patheti- 
schen doch eine gewisse verhaltene Ruhe sich geltend, so ist auch die Linienführung noch 
nicht zu der späteren Härte und Schroffheit getrieben; ihr weich gleitender Fluß, ihre 
wohltuende Harmonie sind gleichfalls noch ein Erbteil des Lehrers. 

Auch das schöne lebendige Bildnis einer jungen Frau (Berlin, Museum) zeigt noch die 
starke Abhängigkeit vom Flemallemeister; doch ist durch den schalkhaften Blick aus dem 
Bilde heraus, auf den Beschauer, ein viel größerer Grad von unmittelbarem Leben er- 
reicht, als ihn je der Lehrer, mit dessen Londoner Frauenporträt das Berliner noch die 
meiste Ähnlichkeit in der Behandlung hat, zu erzielen vermochte. Auch von den beiden 
-Fassungen der Heimsuchung, in Turin (Tafel 43) mit einem Stifterflügel zu einem Dip- 
tychon gestaltet, in Lützschena (Privatbesitz) allein, gehörte letztere in diese frühe Zeit, wäh- 
rend das Diptychon wohl um die Mitte des Jahrhunderts entstanden sein dürfte sowohl 
wegen der Auffassung wie wegen der Betonung des Landschaftlichen auf dem Stifterflügel, 
in der man wohl Reminiszenzen an die ligurische Küste von der Italienfahrt her erblicken 
darf. 

Zwei Madonnen in Wien und London (Northbrook) sind zwar noch in mannigfacher 
Weise mit dem Stile des Flemallemeisters verknüpft, namentlich in der Gesichtsbildung, 
aber sie deuten auch schon in besonderer Art auf des Künstlers eigenen Stil hin. Jene 
Verweltlichung der heiligen Personen war ihm nicht mehr gelegen; mochten seelische 
Erlebnisse der Jugend — im Jahre 1428 war im Hennegau und Artois ein Bußprediger 
aufgetreten, dessen Erscheinen ähnliche Wirkungen auslöste, wie später das Savonarolas — 
wirksam sein, mögen diese Madonnen schon der Zeit der Übersiedelung nach Brüssel 
(vor Mai 1436), in dem damals eine ausgesprochen puritanische Richtung das Stadtregi- 
ment führte, angehören, für jeden Fall ist eine mächtige Abkehr von den Prinzipien des 
Lehrers zu bemerken; der auf Feierlichkeit und streng monumentale Gestaltung aus- 
gehende Stil der mittleren Zeit kündigt sich in der architektonischen Umrahmung der 
Bilder schon kräftig, an. 
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Die vier großen Bilder auf Leinwand, also wahrscheinlich in Temperatechnik, die 
Roger für das Rathaus von Brüssel vor 1441 vollendete, je zwei Bilder mit der Legende 
des Grafen Erkenbald und des Kaisers Trojan, sind zugrunde gegangen, wahrscheinlich 
beim Bombardement der Stadt durch die Franzosen (1695). Daß der in Bern aufbewahrte 
Wandteppich mit diesen beiden Vorwürfen mehr als nur allgemeine Züge der Roger- 
schen Komposition aufbewahrt habe, ist stark zu bezweifeln. Anscheinend war schon 
Robert Campin mit einem solchen Auftrage bedacht worden; denn die auf ein Original 
von seiner Hand zurückgehende Rache der Tomyris an dem Perserkönig Cyrus in Berlin 
war wohl sicher zum Schmucke eines Rathauses bestimmt. Nach dem Vorgange der 
Wandteppichwirkerei und der Miniaturmalerei beginnt sich nun auch die religiöse Ge- 
bundenheit der Tafelmalerei zu lockern; sie wird nun auch in den Dienst der bürger- 
lichen Gesellschaft gestellt, wählt für Zwecke profanen Schmuckes profane Stoffe. 

Die Abkehr vom Realismus der ersten Generation niederländischer Künstler, die reine 
Stilisierung und die Vorherrschaft der Linie, findet ihren prägnantesten Ausdruck in Werken 
wie dem Marienaltar und dem Johannesaltar (Tafel 44). Letzterer in Berlin und eine Kopie 
in Frankfurt a.M. Der Marienaltar ist zerstreut: Mitteltafel und linker Flügel, Beweinung 
Christi und Geburt, sind in der Capilla real in Granada, der rechte Flügel, Christus erscheint 
nach seiner Auferstehung seiner Mutter, in New York (Sig. Dreicer), eine Kopie des ganzen 
Altars in Berlin. Beide Altäre sind einheitlich durchgeführt; Höhepunkte des Lebens der 
Maria und des Täufers sind dargestellt. Befremdlich, als stärkste Verneinung der Wirk- 
lichkeit, erscheint an beiden Altären die Rahmung der einzelnen Szenen durch eine 
gotische Hallenarchitektur; die Hauptszene wird erweitert und ergänzt durch grau in 
grau gemalte und in die Hohlkehle des einspannenden Bogens gestellte Gruppen, die 
eng verknüpft mit dem jeweiligen Hauptthema sind. Ist dieses Motiv der Architektur- 
umrahmung eine Reminiszenz an die Mysterienspiele, die ja vor oder in der Kirche auf- 
geführt wurden, oder liegt hier eine gemalte Nachahmung der einzelnen Gefäche eines 
Brabanter Schnitzaltars vor? Für jeden Fall hat Roger mit seinem stark entwickelten 
Gefühle für plastische Formen dies Motiv gerne aufgegriffen und weiterentwickelt. 

In beiden Altären zeigt das Mittelbild am ausgeprägtesten die neue Gesinnung, die 
darauf ausgeht, die Ausdruckskraft der Linie aufs höchste zu steigern, sie mit Kraft und 
Energie gleichsam zu laden. Plötzlich wird sie abgebrochen und an anderer Stelle wie- 
der aufgenommen, die Faltenbildung der Gewänder wird eckig und steif; alles vereint 
sich zum Ausdruck einer herben, mit Mühe gebändigten Kraft. Dem entspricht, daß nun 
auch die Komposition die denkbar straffste und präziseste Zusammenfassung erfährt. Mit 
der geringsten Zahl an handelnden Personen sucht der Künstler auszukommen, wobei 
allerdings die Sorge um eine genaue Symmetrie dazu verführt, doch wie bei der Bewei- 
nung eine Füllfigur einzuschalten. 

Die Übereinstimmung zwischen beiden Altären ist eine ziemlich große; man beachte 
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z.B., wie die Erregung, die sich in der Wendung der Figuren äußert, von links nach 
rechts fortschreitet, wie die letzten Bilder rechts nur den Höhepunkt dramatischer Span- 
nung bilden. Trotzdem wird man sagen können, daß das Problem des Raumes beim 
Johannesaltar fortschrittlicher angepackt ist, namentlich in den Flügelbildern; eine Ver- 
legenheitsmaßnahme, wie bei der Geburtsszene des Marienaltars der Vorhang, der den 
Raum abschneidet, findet sich hier nicht mehr; weit erstreckt sich die Flucht der Räume 
in die Tiefe, Konstruktionen vorausahnend, wie sie später Dirk Bouts und dann, im 
17. Jahrhundert, Pieter de Hooch liebte. 

Das Mittelbild des Miraflores- oder Marienaltars hat einer Reihe von Beweinungen 
Christi, sog. dieu de pilge, wie sie in alten Inventaren als Werke Rogers erwähnt werden, 
als Vorbild gedient; teils handelt es sich um eigenhändige Arbeiten, wie jene in Brüssel 
(Tafel 45), oder das beliebte Thema wurde von Nachahmern ausgebeutet und durch 
Hinzufügung von Stifterfiguren nebst Patronen erweitert, wie in englischem Privatbesitz, 
in Berlin und im Haag. Auch zwei Fassungen des Kreuzigungsthemas fallen wohl in 
diese Zeit, das Wiener Triptychon und zwei Tafeln, wohl die Außenseiten von Flügeln 
der Sig. Johnson in Philadelphia. Bei dem Wiener Exemplar ist die abstrakte, seit Jan 
van Eyck gebräuchliche Fassung gewählt; dem Realismus der altniederländischen Maler, 
der mehr auf die Durchführung der Details achtete als auf eine naturalistische Durch- 
bildung des gesamten Bildvorwurfs, lag diese Art besser, Roger aber, der am meisten 
auf knappste, sparsamste Erzählung bedacht war, mußte sie besonders bevorzugen. Die 
Tafeln in Philadelphia zeigen in der Negation des Raumes, der durch eine dicht hinter 
den Figuren aufgerichtete Mauer, von der als Folie für die hellen Gestalten ein dunkles 
Tuch herabhängt, diese Irrealität am weitesten geführt. Rogers Prinzip, die Figuren knapp 
am vorderen Bildrande wie auf einer Bühne agieren zu lassen, ist hier wohl am konse- 
quentesten verfolgt. 

Für Rogers umfangreichstes Werk, das Polyptychon mit dem Jüngsten Gerichte in der 
Spitalkapelle zu Beaune (Tafeln 46, 47), eine Stiftung des Kanzlers Rolin, läßt sich die Zeit 
der Herstellung ziemlich genau festlegen. Zwischen 1443, dem Jahre der Spitalsgründung, 
bis zum Antritt seiner italienischen Reise (1450) wird der Künstler daran gearbeitet haben, 
für das gewaltige Werk von neun Innen- und sechs Außentafeln, von mehr als 2m Höhe und 
einer Breite von 5,6 m, keine zu lange Zeit. Bei diesem Werke der reifen Manneszeit 
überrascht es, wie sehr der Künstler noch mit primitiven Mitteln arbeitet. Eine starr 
gewahrte Symmetrie beherrscht die Tafeln; verschiedene Größenrelationen müssen die 
besondere Bedeutung der einzelnen Figuren betonen — schon der schwächliche Epigone 
Petrus Christus kennt in seinem Berliner Bilde von 1452 nur ein einheitliches Größen- 
verhältnis. Für die himmlische Region ist noch Goldhintergrund gewählt, nur die Menschen 
unten ragen in den hellbläulichen Luftton hinein. Von dem Gegensatz der Ruhe und 
Starre oben, den lebhaften, ja eleganten und graziösen Bewegungen unten lebt das Bild. 
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Aber die himmlische Partie ist zu sehr überwiegend, um nicht dem Ganzen den Stempel 
des Düsteren und Ernsten aufzudrücken. Für den Aufbau des geschlossenen Altars ist 
das Vorbild des Genter Werks maßgebend gewesen, oben die Verkündigung, unten der 
Stifter mit seiner Frau, vor den Spitalpatronen kniend. Von der frommen Andacht des 
Ehepaares Vydt ist bei dem Kanzler und seiner Gattin nichts zu merken; ihm glaubt 
man alle die Laster, die ihm nachgesagt wurden, vom Gesichte ablesen zu können, und der 
bissige Hochmut, der sich im Antlitz der Guigone de Salins spiegelt, macht sie auch nicht 
besonders anziehend. Roger war eben kein Hofmaler mit all den Rücksichtnahmen eines 
solchen. Die Heiligen Antonius und Sebastian sind ebenso wie die Verkündigung als Stein- 
figuren, grau in grau gemalt, die letztere mit einer solchen, bei Roger ungewohnten Glätte 
und Grazie ausgeführt, daß man hier die Hand des jungen Memling hat erkennen wollen. 

In Brüssel notiert Dürer in seinem Tagebuch: „mehr zwei Stüber geben von Sanct Lucas- 
tafel aufzusperren“. Man vermutet in diesem Lukasbilde ein Gemälde Rogers, das in 
mehreren Exemplaren vorhanden ist (München, Boston, Petersburg, Wien und Madrid), 
von denen jedoch nur die beiden ersten Anspruch auf Eigenhändigkeit erheben können. 
Das Münchner Exemplar stammt anscheinend aus Brüssel, doch könnte nur eine Kon- 
frontierung der beiden Exemplare entscheiden lassen, welches das Original Rogers ist. 
Die Lukasmadonna ist in starkem Maße von Jan van Eycks Rolinmadonna abhängig; 
diese wird der Künstler aber nur in Autun bei dem Kanzler haben sehen können, als 
er mit ihm über das Beauner Altarwerk verhandelte, oder es ablieferte. Man kann eigent- 
lich sagen, daß das Vorbild absolut nicht verbessert wurde. Das Landschaftsbild, dort 
eine der Hauptschönheiten der Tafel, wurde von Roger vereinfacht, hat aber viel von 
seiner Klarheit und Sicherheit dabei verloren. Unglückliche Veränderung des Formates, 
wodurch die zwei Figuren einander bedenklich nahegerückt werden, ist ein weiterer 
Nachteil; die Disproportion zwischen Raum und Figur, die das Vorbild hat und die sonst 
nicht bei Roger anzutreffen ist, ist hier beibehalten. Die Gesichtsbildung der Lukas- 
madonna erinnert viel mehr an die des Pariser Bildes als an die des Fl&emallemeisters, 
das Kind ist so hölzern und unglücklich gebildet wie fast alle Kinder Rogers. 

Die Unfähigkeit, den kindlichen Körper wirklichkeitsgetreu nachzubilden, war kein 
Hindernis für den Künstler, gerade auf dem Gebiete des Tafelbildes der Madonna in 
Halbfigur mit Hilfe seiner Werkstatt eine überaus fruchtbare Tätigkeit zu entfalten; das 
Madonnabild wurde durch ihn zu einem vielbegehrten Artikel für die häusliche Andacht. 
Allerdings sind nur die wenigsten der unzähligen und erhaltenen Exemplare Originale 
seiner Hand; Gehilfen, Schüler, Nachahmer und Kopisten haben das meiste, was auf ihn 
zurückzuführen ist, geschaffen. Als Originale dürfen die Bilder in Berlin, in französischem, 
amerikanischem und russischem Privatbesitz betrachtet werden. Mit Ausnahme der Tafel 
bei Huntington, New-York (Tafel 48), die eine mehr genremäßige Auffassung, weichere 
Gesichts- und natürlichere Körperbildung des Kindes aufzuweisen hat, und deshalb wohl 
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der letzten Zeit des Meisters zuzuweisen sein wird, zeichnet alle eine Herbheit und ein 
Ernst aus, der manchmal an Mürrischkeit streift; das Kind gleicht mehr einer Glieder- 
puppe als einem lebenden Wesen. Auch jene später bei Memling so beliebte Form des 
Diptychons mit dem Porträt des Stifters ist schon, wie die Gleichheit der Maße beweist, 
von Roger eingeführt worden, z. B. bei der New-Yorker Madonna und dem Porträt des 
Philippe de Croy in Antwerpen (Tafel 48). 

Die Feier des Jubeljahres 1450 sah Roger in Rom. Ganz so spurlos, wie es behauptet 
wird, ist der persönliche Augenschein der italienischen Malerei nicht an dem Künstler 
vorübergegangen; tiefgreifend ist der Eindruck aber auch nicht gewesen. In der für die 
Medici gemalten Madonna mit den Schutzheiligen dieses Hauses, den Heiligen Cosmas 
und Damian, sowie den Namenspatronen der beiden Söhne des Cosimo Medici, Petrus 
und Johannes, in Frankfurt a. M. hat Roger sich an das Schema der sacra conversazione 
der Italiener gehalten, ohne freilich die Fülle wechselseitiger Beziehungen und Bindungen 
formaler und geistiger Art, die ein Italiener hier konstruiert hätte, herzustellen; die Mono- 
tonie der fünf starken Vertikalen im Bilde hätte ein Südländer sicher vermieden. Da 
Roger, der gewohnt war, den thematischen Vorwurf in eine Handlung einzukleiden, den 
letzteren entbehren mußte, bekommt seine Komposition leicht etwas Starres, Einförmiges 
an Stelle der erstrebten feierlichen Wirkung. Wichtig ist, daß nun die Figuren nicht mehr 
in einer Ebene aufgereiht sind, sondern hintereinander aufgestellt, gleichsam eine Gasse 
bilden, die den Blick förmlich aufsaugt und zur Hauptperson hinleitet, daß die Madonna 
mit ihrer weichen Gesichtsbildung wieder an den Typus des Flemallers anknüpft, daß 
statt des eckigen, knittrigen Faltengewoges die Stoffe nun in wenigen, groß gelegten Bahnen 
fallen. Diese Wandlung des Geschmacks kann zwar der italienischen Anschauung zuge- 
schrieben werden, muß aber nicht unbedingt auf sie zurückgehen. 

Die Grablegung in den Uffizien (Florenz) kann darüber belehren, wie sich Roger mit 
italienischen Vorbildern auseinanderzusetzen wußte; denn anscheinend hat hier der 
Schmerzensmann des Frä Angelico, heute in der Münchner Pinakothek, die Anregung 
gegeben. Die alte Beobachtung über nordische und italienische Malerei findet auch hier 
den Beweis für ihre Richtigkeit; die zahlreiche Häufung von Details bei der Naturschilde- 
rung, Rogers Realismus, macht weniger naturwahren Eindruck als des Italieners groteske, 
aber groß gesehene landschaftliche Szenerie. Auffällig ist, daß hier, bei der Berührung 
mit italienischer Kunst, Roger viel, wenn nicht fast alles von dem geopfert hat, worin sonst 
seine Stärke bestand: die Vertiefung des Ausdrucks, namentlich von Schmerz und Trauer, 
sonst ein besonderer Vorzug bei ihm, ist fast ganz geschwunden und hat teilweise recht 
konventionellen Gebärden Platz gemacht. Auch bei der Kreuzigung des Eskorials, die 
nach 1450 gemalt ist, sind alle Züge wilden, leidenschaftlichen Schmerzes unterdrückt, 
die Bewegung ist so maßvoll gehalten, die Silhouette so ruhig geführt, daß ein Renaissance- 
künstler wie Massys seine Gestaltung des Kalvarienbergthemas hier anknüpfen konnte. 
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Eine Folge von vier großen Altarwerken, die in München, Berlin, Antwerpen und Paris 
erhalten sind, gibt umfassenden Aufschluß über des Künstlers Absichten in seinen letzten 
Jahren. Vielleicht am meisten mit der Übung der mittleren Epoche verbunden ist der 
Münchner Dreikönigsaltar aus der Columbakirche in Köln (Tafeln 49, 50); eine zentrale 
Komposition, eine noch ziemlich deutlich abgesetzte Schichtenmalerei knüpfen an frühere 
Werke an. Aber die Reihung der Personen in einer Ebene ist in ihrer früheren Schroff- 
heit gemindert, leichte Nuancen durchbrechen die Starre ehemaliger Prinzipien. Maria 
ist noch Mittelpunkt der Komposition, aber sie ist leicht von dem Mittelpfeiler der Hütte 
abgerückt, die leise Neigung ihres Hauptes, die schachbrettartige Aufstellung der Könige, 
die für Raumtiefe sorgt, das alles ergibt eine Fülle lebendiger Linien und reizvoller Be- 
ziehungen. Man verfolge nur die Führung des Mauerwerkes, das hinter jeder bedeuten- 
deren Figur als Abschluß und Folie auftritt; kokette Landschaftsausschnitte füllen die 
Zäsuren zwischen den Hauptpersonen. Die Pracht und Eleganz der Kostüme der Könige 
hat dazu verleitet, in ihnen Porträtsdarstellungen der burgundischen Herzöge zu erblicken. 
Wie dem auch sei — für den jüngsten König könnten tatsächlich die Züge Karls des Kühnen 
entliehen sein —, wichtig ist, daß mit solcher Zuschreibung doch eine Wandlung im Stil- 
charakter Rogers treffend gekennzeichnet wird; an die Stelle bisheriger typischer Ge- 
staltung tritt nun das Streben nach individueller Naturnähe. 

Für die Verkündigung des linken Flügels hat Roger sich an frühere Ausarbeitungen 
dieses Themas, namentlich an die Fassung in Antwerpen gehalten, während die Verkün- 
digung des Louvres mit ihrer reicheren Milieuschilderung näher an die Periode des Ein- 
flusses des Lehrers heranzurücken ist. In freier und lockerer Gruppierung sind auf dem 
rechten Flügel mit der Darstellung im Tempel die Personen im Raume angeordnet, 
während dieser selbst, eine merkwürdige Mischung von romanischen Formen im Innern 
und gotischen des Äußern, nicht besonders klar in seiner Konstruktion geworden ist. 
Bemerkenswert istaber auch, wie gerade auf diesem rechten Flügel Rogers sonst energische, 
zuckende Linienführung ersetzt ist durch ein Gepräge von fast klassischer Ruhe und Stille 
und erhöhter Feierlichkeit. 

Die Beherrschung des Raumproblems fesselt in erster Linie auf dem Sakramentsaltar 
in Antwerpen. Überraschend gut sind hier die drei Tafeln auf einen gemeinsamen Blick- 
punkt hin angeordnet, im allgemeinen durchaus richtig sind die perspektivischen Ver- 
kürzungen des Raumes gelungen. Die konsequente, logische Entwicklung des Architek- 
tonischen hat hier, ebenso wie bei dem Rundbau des Dreikönigsaltars, an ein bestimmtes 
Vorbild denken lassen, an St. Peter in Löwen. Auffallend ist, wie in der Gruppe um das 
hochragende Kreuz der Mitteltafel Roger nun Kompositionsgedanken seines Lehrers wieder 
aufnimmt; nicht in direkter Entlehnung, sondern in der Form eigener Verarbeitung ist 
die Gruppe in fast geschlossener, kreisförmiger Aufstellung um das Kreuz angeordnet, wie 
des Flemallers verlorene Kreuzabnahme oder seine Kreuzigung in Berlin. Eine einheit- 
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liche Stimmung aber mit diesem Altar zu erreichen, ist dem Künstler nicht geglückt. Wirkt 
der hoch bis zur Wölbung der Kirche erhobene Gekreuzigte gleich einem visionär er- 
schauten Vorgange, so läßt sich das breite Ausspinnen der genremäßigen Erzählung auf 
den Flügeln schlecht damit vereinen. 

Auch das Triptychon mit Halbfiguren im Louvre leidet etwas unter dem Mißver- 
hältnis zwischen der düster drohenden Stimmung der Figuren und der freundlichen 
Landschaft, in die sie nicht besonders glücklich hineingestellt sind. Doch darf gerade 
bei diesem Bilde die hohe psychologische Meisterschaft Rogers nicht übersehen wer- 
den, der das sonst ziemlich gleichgültig lassende Nebeneinander solcher Köpfe hier mit 
dramatischer Spannung, mit unheimlichem Leben zu erfüllen wußte. Am Altar in 
Berlin, einst von dem Kanzler Bledolin für die Stadt Middelburg bestimmt, ist der An- 
klang an die Dijoner Anbetung des Flemallemeisters unverkennbar, namentlich in der 
liebevollen und eingehenden Behandlung der Örtlichkeit; die vergitterte Luke, das ein- 
gebrochene Kellergewölbe, die ausgefallenen Steine, das ruinöse Strohdach entspre- 
chen so völlig der weltlich-heiteren Weise des Lehrers. An Stelle der Anordnung der 
Figuren in einer Fläche vorn am Bildrande ist nun ein ganz kompliziertes — für Roger 
kompliziertes — Kompositionsschema getreten; hier sind die Figuren auf die Ecken 
eines Dreiecks gestellt, dessen ungefährer Mittelpunkt das Kind einnimmt. Außer einer 
starken Tiefenwirkung erreicht der Künstler damit eine besondere Hervorhebung der 
Person Mariae; ersterem Zwecke dient auch die Übereckstellung des Stalles, der noch auf 
dem Münchner Bilde mehr die Bedeutung einer die mittlere Bildschicht markierenden 
Kulisse hat. 

Unter den Arbeiten, die sonst noch dieser späten Zeit angehören, einer hl. Katharina 
in Wien, einem Flügel mit zwei weiblichen Heiligen in Berlin, zwei fragmentarischen 
Köpfen der hl. Katharina und des hl. Joseph, interessiert wegen der Neuartigkeit der Raum- 
behandlung ein Bruchstück in französischem Privatbesitz. Auch die Mehrzahl der Porträte 
Rogers dürfte der Zeit um und nach 1450 angehören, mit Ausnahme jenes Frühwerkes 
in Berlin. Die hier auffallende Füllung der Fläche bleibt auch ein charakteristisches Merk- 
mal für die späteren Bildnisse, die stets etwas Beengtes an sich haben, gleich als müßte 
der Körper den Rahmen sprengen. Aber es mangelt ihnen die kräftige Halbdunkelmodel- 
lierung der Porträte Robert Campins, sie sind zu sehr in die Fläche gebannt, ohne tiefer 
schürfende Binnenmodellierung. Durchmustert man das runde Dutzend von Bildnissen, 
die Roger mit Sicherheit zugeschrieben werden können, so gewinnt man den Eindruck, 
daß das Porträt ihm nicht besonders lag. Das liegt in seiner auch sonst bemerkbaren, 
starken Hervorkehrung des Typischen, Konventionellen begründet, die leicht den An- 
schein der Gleichförmigkeit, der Familienähnlichkeit erweckt. Im Charakter aber herrscht 
der Ausdruck gespannter Tatkraft, zielbewußter Energie, kühler Zurückhaltung vor, Eigen- 
schaften jener Generation Karls des Kühnen, für die Rogers energische Linienkunst der 
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beste Interpret sein konnte. Die großartige, aber auch starre Einseitigkeit von Rogers Ver- 
anlagung kommt auch hier zum Durchbruch. 

Aber diese ziemlich schroffe Abkehr von der Wirklichkeitsmalerei der Brügger Kunst- 
übung hinderte nicht, daß Roger eine tiefgreifende Wirksamkeit entfaltete, daß seinem Stile 
eine weittragendere Bedeutung zukommt als dem des Jan van Eyck. Wenn seine Formu- 
lierung der Kunst nicht nur in den Niederlanden selbst, sondern auch in anderen Län- 
dern, vor allem in Deutschland, eifrigste Nachahmung fand, so sind hierfür mannigfache 
Gründe innerer und äußerer Natur maßgebend. Jan van Eyck stand in seiner Zeit allein 
mit seinem Versuche, das gotische Stilprinzip zu durchbrechen und ein neues Formgefühl 
zu erwecken, das zur Renaissance führen mußte. Aber hierfür war das 15. Jahrhundert 
noch nicht reif, noch hatte sich die Gotik nicht ausgelebt, um so leichthin ihre Herrschaft 
aufzugeben. Eycks ganz persönlicher Stil kam dem Stilwollen der Zeit so gar nicht ent- 
gegen, er bot keine Normen und Formeln, an die man sich nur zu halten brauchte, um 
ein brauchbares Bild schaffen zu können. Ganz anders Roger. Die Überstilisierung seiner 
Linie, wie man es treffend genannt hat, kam dem spätgotischen Bedürfnis in einem Maße 
entgegen, daß die gesamte Orientierung nach seiner vorbildlichen Ausprägung vollzogen 
wird. Äußere Umstände kamen diesem Prozeß zu Hilfe. Jans Arbeiten waren doch haupt- 
sächlich für den Privatgebrauch der vornehmen Kreise geschaffen ; sie waren wenig zugäng- 
lich, während Rogers Bilder doch meist für die Aufstellung in Kirchen gearbeitet worden, 
also leicht zugänglich waren. Jan hatte, und das ist wohl das Wichtigste, seit dem Genter 
Altar ohne Gehilfen gemalt; das miniaturhaft kleine Format seiner Bilder ließ keine Ar- 
beitsteilung zu. Bei Roger begegnet uns der Begriff einer Werkstatt in einer Ausdeh- 
nung, wie er nicht zum zweiten Male in der Geschichte der niederländischen Kunst vor 
Rubens und Rembrandt anzutreffen ist. Und es ist nicht unwichtig, sich die Stellung 
des Meisters zu seiner Werkstatt nach den geringen Hilfsmitteln, die uns zu Gebote stehen, 
klarzumachen. 

Im Jahre 1455 bestellte der Abt von St-Aubert in Cambrai bei „Rogier de la Pasture, 
maistre ouvrier de la paincture de Bruxelles“ ein Altarwerk, das man mit guten Gründen 
in einem Altar desPradomuseums wiederzuerkennen glaubt ; aber die Ausführung ist nicht 
gut genug für eine eigenhändige Arbeit des Künstlers; es werden also zum Hauptteile Ge- 
hilfenhände gewesen sein, die an dem Cambraialtar arbeiteten. Aus dem regen Werk- 
stattbetrieb Rogers erklären sich auch leicht und ungezwungen alle die Kopien, die von 
seinen Werken existieren und oft mit Mühe von den Originalen unterschieden worden 
sind. So wurde die Kreuzabnahme des Eskorials in einem für eine Löwener Familie 
Edelheer 1443 gemalten Altar, ferner in einem Bilde des Prados und in einer von 1488 
datierten Kopie in Berlin wiederholt. Kopien gibt es ferner vom Mirafloresaltar in Berlin, 
vom Johannesaltar in Frankfurt am Main. Die Beweinung Christi existiert in mehrfachen 
Ausführungen, bald mit, bald ohne Stifter, mit Hinzufügung oder Hinweglassung dieses 
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oder jenes Heiligen, ganz nach den Wünschen des Bestellers. Welches ist da die ursprüng- 
liche, die Originalarbeit des Künstlers? 

Dieses Schulgut wurde in letzter Zeit aufzuteilen versucht und verschiedenen, noch 
namenlosen Meistern zugewiesen. Nur weil sich unter diesen Arbeiten bekannte und quali- 
tativ bedeutende Werke befinden, sei hier von diesen Konstruktionen der Nachfolger des 
Rogers van der Weyden Kenntnis gegeben. Der bedeutendste Nachfolger, der nach einem 
Bilde Meister der Exhumation des hl. Hubertus genannt wird, zeichnet sich besonders durch 
die Freiheit seiner Raumbehandlung aus. Die Vermählung Mariä (Antwerpen, Kathedrale) 
Tafel 51] gibt das gleiche Thema wie Robert Campin, aber um wieviel geglückter ist hier 
die architektonische Anlage. Man merkt die Wirkung von Rogers Sakramenitsaltar als 
Zwischenglied der beiden Arbeiten. Trotz mancher Anklänge an den Flemaller ist aber 
auch die Komposition eine freiere und glücklichere, namentlich auf der rechten Bild- 
hälfte, wenn der Bräutigam mehr zu seinem Rechte kommt und dadurch der Hergang an 
Klarheit gewinnt. Zwei weitere Arbeiten seiner Hand, die Exhumation des hl. Hubertus 
und die Zeichnung einer Prozession, mögen Aufschluß geben, welche Fülle von Motiven 
ehemals auch die kirchliche Kunst den Malern zur Verfügung stellte, welche Menge von 
Material der Bildersturm von 1566 und die folgenden unruhigen Zeiten vernichtet haben. 
Scheinen doch gerade die Bilder, die der Verehrung der Heiligen dienten, der Wut der 
Bilderstürmer besonders ausgesetzt gewesen zu sein; gerade sie hätten aber uns die erwünsch- 
testen Aufschlüsse über Erfindungsreichtum und Auffassung der nordischen Künstler gelie- 
fert, die nun beide im Lichte der erhaltenen Kunstwerke etwas trocken und einförmig 
erscheinen möchten, wenn nicht glückliche Umstände wie in diesem Falle doch laut und 
deutlich vom Gegenteil sprächen. 

Ist es schon auffällig, daß bei diesem bedeutendsten unter den Nachfolgern Rogers 
noch Anklänge an den Fl&mallemeister, wenn auch in bescheidenem Umfange, sich 
erhalten haben, so beweist das Schaffen eines Künstlers, dessen Name und der Ort seiner 
Wirksamkeit, die in die zweite Hälfte des Jahrhunderts zu setzen ist, bekannt sind, wie 
lange und nachhaltig noch der Einfluß Robert Campins auf die Brabanter Malerei war. 
im Gegensatze zu Roger, von dem keine signierten und datierten Bilder vorhanden sind; 
dessen Arbeiten alle nur durch Urkunden oder Stilkritik identifiziert werden können, hat 
jener mehrere seiner Gemälde bezeichnet: Coliyn de Coter pingit me in Brabantia Bruxel- 
lae. In Vieure, einem Dorfe bei Moulins im Bourbonnais, wird ein hl. Lukas, die Madonna 
malend, bewahrt (Tafel 54); aus dem gleichen Orte stammen die Reste eines Flügelaltars, 
mit der Dreifaltigkeit als Mittelbild und den klagenden Frauen als rechtem Flügel (Paris, 
Louvre) [Tafel 52]. Damit werden auch für diese späte Zeit Beziehungen Burgunds zu den 
nördlichen Landesteilen deutlich erkennbar; wie um die Wende des 14. Jahrhunderts 
wird auch noch in der zweiten Hälfte des 15. der Kunstbedarf Dijons und seiner weiteren 
Umgebung aus den nördlichen Provinzen gedeckt. Und man glaubt in der Signierung 
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gerade dieser beiden Arbeiten etwas von dem Stolz auf diese Überlegenheit sich wider- 
spiegeln zu sehen. 

Ein weitaus stärkeres Gefühl für die Realität der Dinge und des Geschehens als Roger 
bringt Coliyn de Coter mit; an einer Staffelei sitzt der hl. Lukas, die Utensilien seines 
Künstlertums sind alle zur Stelle, deutlich weisen die stark herausgearbeitete Model- 
lierung der Gestalten, die eingehende Schilderung häuslichen Glücks und behaglicher 
Traulichkeit auf das Vorbild des Flemallers; selbst die Gesichtsbildung der Modonna, 
wenn auch vergröbert und leerer, mit dem in dieser Zeit ganz ungewohnten Strahlen- 
nimbus, geht auf Nachahmung des Flemallertypus aus. Die Tafel wird nach Möglichkeit 
gefüllt, ja überladen mit Einzelheiten. Eine Madonna mit Engeln, die ihr, in der Luft 
schwebend, die Krone aufsetzen, erinnert in der motivlichen Gestaltung an Jans Rolin- 
madonna. Aus dem Beauner Altar Rogers stammt die Figur des Erzengels Michael, die 
zu einem sonst verlorenen jüngsten Gericht (Fragmente in München, Pinakothek, und 
rheinischem Privatbesitz) [Tafel 53] gehörte; auf zwei weiteren Bruchstücken mit den 
Seligen, die zur Paradiespforte geleitet werden, sind die Figuren stark gehäuft und so 
eng aneinandergedrängt, daß sie keine Raumfreiheit besitzen, ein Nachteil, der bei der 
kräftigen und plastischen Herausarbeitung der Figuren doppelt peinlich empfunden wird. 
Als Vorläufer für jene Stilmischung, die zu Beginn des 16. Jahrhunderts einsetzend, ihre 
Anregungen von allen Seiten zusammensucht, ist auch Coliyn de Coter bedeutungsvoll. 

Schließlich seien noch der Maler einer großen Tafel mit der Speisung der 5000 (Mel- 
bourne, Museum) sowie der jüngst konstruierte Meister der Barbaralegende erwähnt, die 
beide Rogers Typen und Gestaltungsweise um das Jahr 1500 weiterpflegten; ein bisher 
schwer deutbares Bild des letzteren (Brügge, Saint Sang) wurde durch Auffindung der zu- 
gehörigen Teile (England, Kunsthandel) als Legende der hl. Barbara erkannt. 
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Dirk Bouts 


D: zwingende Logik Rogerscher Bildgestaltung, die die ganze zweite Hälfte des 15.Jahr- 
hunderts, allerdings aber auch nur noch diese, in deutlich erkennbarer Weise beein- 
flußte, wirkte nicht nur auf wenig selbständige Naturen; ihrer eindringlichen Predigt ver- 
mochten sich auch Künstler von originaler Begabung in den Anfängen ihrer Laufbahn 
nicht zu entziehen. Befangenheit in Rogerscher Bildauffassung kennzeichnet die künst- 
lerischen Erstlinge sowohl des Dirk Bouts wie des Memling. Mit ersterem wird auch der 
Blick auf die Parallelerscheinung der holländischen Malerei hingelenkt, freilich ohne vor- 
erst dort mehr als ein undurchlässiges Dunkel wahrnehmen zu können. Denn nächst der 
Eyckfrage gibt es wohl in der ganzen niederländischen Kunst des Quattrocento keinen 
Maler, dessen Schaffen so wenig geklärt wäre, wie das des Bouts. Der Künstler stammte aus 
Haarlem; aber ob er von hier als fertiger Künstler nach Löwen ging, wo er 1447 erscheint, 
und nur durch eingehendes Studium der Kunst des nachbarlichen Brüssel in deren Kreis 
geriet, oder ob er, dessen Geburtsjahr doch wohl um 1420 anzusetzen sein wird, als Lehr- 
ling in Rogers Atelier eintrat, ist ganz ungewiß. Klarheit gewinnen wir erst mit den 
beglaubigten Werken der Spätzeit. Tatsache wird wohl bleiben, daß die ersten, Bouts mit 
einiger Sicherheit zuzuweisenden Arbeiten von genauem Anschlusse an den Stil Rogers 
Zeugnis ablegen, und zwar an die zweite Phase. 

Ein Marienaltar in Madrid bietet mit seinen vier Tafeln (Tafeln 56—59) ein bequemes 
Vergleichsmaterial. Jene architektonische Umrahmung, in die Roger seine Gruppen ein- 
schloß, haben auf Bouts großen Eindruck gemacht; er hat sie übernommen in dem gleichen 
Aufbau, wie er am Cambraialtar von Rogers Werkstatt verwendet wurde. Besondere Eigen- 
tümlichkeiten in der Gruppenbildung werden auf den ersten Blick nicht bemerkbar; 
bald schwächer, bald stärker ist bei den Darstellungen der Verkündigung, Heimsuchung, 
Geburt und Epiphanie der Einfluß Rogers durchzufühlen; namentlich die Heimsuchung 
entfernt sich am wenigsten von ihren Vorbildern aus dem Rogerkreise. Verschieden, durch- 
aus andersartig ist nur der Körperbau, die Gesichtsbildung; Rogers schlanke, elegante Ge- 
stalten sind kurz und untersetzt, fast stämmig geworden; die Gesichtsbildung der Madonna 
mit der hohen Stirne, dem gleichmäßig abgestumpften Oval, unterscheidet sich scharf von 
Rogers Form. Der Faltenwurf entbehrt der bei Roger üblichen Schärfe und Härte. Und 
das gleiche trifft auch für die Gesten und Bewegungen zu; die Bildhaltung ist stiller und 
ruhiger geworden. Daß die Landschaft einfachere Konstruktion aufweist, sich natür- 
licher gibt, ohne die vielerlei Motivhäufung, hängt auch mit dieser Beruhigung des 
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Bildganzen zusammen. Dafür legt Bouts bei der Schilderung eines Binnenraumes, des 
Zimmers der Maria der Verkündigung wieder mehr Gewicht auf dessen wohnliche Aus- 
stattung; ihm gilt nicht mehr die Andeutung und der Begriff, sondern die Anschaulich- 
keit. Auffallend sind jene noch nicht genügend beachteten, meisterhaft ins Rund kom- 
ponierten Figuren in den Medaillons der Architekturzwickel, meist kämpfende Krieger dar- 
stellend; auf dem linken der Epiphanie kann man Simson mit dem Löwen erkennen. 

Die Entscheidung fällt schwer, ob jene charakteristischen Unterschiede von der Arbeits- 
weise Rogers als persönliche Veranlagung des Bouts oder als Mitgift seiner holländischen 
Heimat anzusprechen sind. Der geringe Bilderbestand der holländischen Malerei vor 
1500 läßt ein sicheres Urteil nicht zu. Das zeitliche Verhältnis zwischen dem Marienaltar 
und einem weiteren als Frühwerk anzusehenden Triptychon kann wohl so bestimmt 
werden, daß der Flügelaltar mit der Kreuzabnahme in Granada (Replik in Valencia) das 
frühere Werk ist. Die Einwirkung des Roger scheint hier noch vertiefter, auch Körper- und 
Gesichtsbildung entsprechen seinem Ideal noch mehr. Jenes erste Frühwerk, ein Flügel- 
altar mit der Kreuzabnahme im Mittelteil, der Kreuzigung und der Auferstehung auf den 
Flügeln, ist uns in zwei Fassungen erhalten, einer kleineren im Kolleg des Patriarchen zu 
Valencia (Tafeln 60 und 61) in Spanien und einer fast lebensgroßen in der Capilla real 
im Dome zu Granada. Letztere, sehr hoch und dunkel aufgehängt, erschwert den stilkriti- 
schen Vergleich außerordentlich. Rein praktische Erwägungen, daß nämlich aus Gründen 
des leichteren Transportes der kleinere Altar wohl aus den Niederlanden nach Spanien 
gekommen sein müsse, also wohl das Original vorstelle, während die große Fassung in 
Spanien gemalt worden sei, dürfen nicht zu sehr berücksichtigt werden, denn auch die 
lebensgroße Kreuzabnahme Rogers fand den Weg von Löwen nach Spanien. 

Die Formulierung des Themas der Kreuzabnahme in Granada geht mehr auf Campin 
als auf Roger zurück, aber die einzelnen Bestandteile weisen mehr auf den letzteren hin; 
die Gruppe der Maria mit dem Johannes auf der Mitteltafel hat sich das Wiener Tri- 
ptychon, die Maria der Kreuzigung jene des Eskorialbildes zum Vorbilde genommen; die 
Auferstehung geht zurück auf jene Hintergrundsgruppe des Mirafloresaltars. Es sind nur 
Werke aus der Frühzeit Rogers bis 1450, deren Kenntnis Bouts hier offenbart; der Schluß 
liegt nahe, daß der Haarlemer frühe Werke in solcher Zahl doch nur in der Werkstatt 
Rogers gesehen haben könne. Aber es sind doch nur Einzelheiten, die entlehnt sind; viel 
Neues, Selbständiges ist auch gegeben. Die Bindung der Gestalten zu einem Bildganzen ist 
lockerer und loser, sie sind nicht mehr in eine Ebene gereiht, auch nicht mehr an den 
Vordergrund des Bildes herangeschoben, wie das Rogers Kompositionsschema gewesen 
war und das noch auf dem Marienaltar ziemlich treu festgehalten wurde. Dem aber wird 
doch durch die Annäherung der Gesichtstypen an die Formen des älteren Meisters, durch 
die schlanke Körperbildung ein Eindruck, der mehr zu Roger hingeht, gegeben, und auch 
die Linienführung zielt dahin; die mehrfach gebrochene Gestalt des Erlösers auf der Kreuz- 
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abnahme, der die recht komplizierten Stellungen der Grabeswächter korrespondieren, hat 
die meiste Ähnlichkeit mit der flackernden, unruhigen Linie des Roger. 

Klarheit in die Fragen, die hier berührt wurden, vermögen auch einige andere Werke 
nicht zu bringen, die dem Bouts für seine Frühzeit zugewiesen werden; es sind das eine 
Grablegung in London und eine Beweinung im Louvre in Paris (Tafel 55), beide mit Rogers 
Formensprache und Auffassung geschaffen; nur hätte eine Magdalena, die aus tränen- 
umflorten Augen den Beschauer so kokett anblickt wie im letzteren Bilde, der Maler des 
Eskurialbildes nie geschaffen. Auch eine Lukasmadonna (London, Lord Penrhyn) [Tafel 62], 
die, wenn auch kein unbestritten eigenhändiges Werk des Bouts, so doch eine getreue 
Kopie eines verschollenen Originals ist, übernimmt in den Grundzügen das Schema 
van der Weydens, um in einer veränderten Gesichtsbildung, der freieren Gestaltung der 
Räumlichkeit und der richtigeren und intimeren Haltung des landschaftlichen Hinter- 
grundes auf die weitere Entwicklung hinzuweisen. 

Auch die mittlere Periode des Künstlers gehört zu denen, über die jede sichere Mög- 
lichkeit einer Datierung fehlt. Nach dem Jahre 1450 wird eine thronende Madonna zwischen 
den hl. Petrus und Paulus anzusetzen sein (London, National-Gallery) [Tafel 63]; bei 
Petrus Christus, bei Roger van der Weyden sind solche Bilder im Stile der italienischen 
sacra conversagione nach dem Jahre 1450, d. h. nach Rogers italienischer Reise anzu- 
treffen; selbst ein so altertümlicher, noch ganz im Stile des Trecento arbeitender Künstler, 
der im Jahre 1459 die Madonna des Kanonikus van der Meulen schuf, hat sich dieser 
neuen Weise nicht entziehen können. Nur ist das leblose Umherstehen der Heiligen bei 
Bouts aufgegeben zugunsten einer größeren Aktivität; Petrus hält der Madonna das Buch 
hin, in dem sie blättert, Paulus beschäftigt sich mit dem Kinde. Die Gesichtsbildung der 
Madonna weist wieder auf den Marienaltar zurück und geht ganz übereinstimmend mit 
einem Halbfigurenbild der Madonna, das in die fünfziger Jahre angesetzt wird. Rogers 
Motiv erscheint hier weitergebildet und im Sinne einer größeren Regsamkeit und Beweg- 
lichkeit umgestaltet. Nicht mehr im idealen Raume spielt sich der Vorgang ab; nach 
vorne gibt die Brüstung, auf der das Kind sitzt, einen Abschluß; ebenso ist für die Ent- 
wicklung des Raumes nach der Tiefe hin gesorgt durch das Fenster mit dem Ausblick 
auf die Landschaft. Zurückgeblieben ist ein kleiner Rest von Raumunklarheit; wo die 
Madonna steht, wird nicht recht begreiflich. Der Bambino zeigt mehr Lebhaftigkeit und 
natürliche Bewegtheit als die steife Gliederpuppe, die Roger zu geben pflegt. Ebenso ist 
seine Feierlichkeit abgelöst durch eine mehr idyllischere, intimere Auffassung, die, gemischt 
mit einer leisen Resignation in den Zügen der Mutter, all den Variationen des Themas, die 
auf Bouts zurückgehen, erhalten bleibt. 

Christi Auferstehung, zu einem großen, bis auf einen weiteren Flügel mit der Gefangen- 
nahme verlorenen Altarwerke (beide München, Pinakothek, die eine Rückseite mit Johannes 
Baptista in Dessau, Schloß) gehörig, schließt sich eng an die frühere Fassung des Themas 
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in Granada an; daß bei den Grabeswächtern noch kompliziertere Stellungen aufgesucht 
sind, fällt nicht so schwer ins Gewicht gegenüber der starren Monotonie des zu dem Be- 
schauer gewandten Christus. Auf der Tafel mit der Gefangennahme Christi ist eine für 
Bouts,dessen Stärke nicht in derSchilderung dramatisch belebter Handlungen liegt, ziemlich 
lebhafte Bewegung erzielt; die Figuren sind nach vorne nahe an den Bildrand geschoben; 
der vom Rücken gesehene, energisch ausschreitende Häscher beweist mit seiner Isoliert- 
heit inmitten des übrigen Gewimmels von Köpfen und greifenden Armen die Freude und 
den Stolz des Künstlers an dieser gelungenen Figur. Wichtiger aber als all das sind die 
in dem Bilde angeschlagenen, neuartigen Probleme der Beleuchtung. Zwar ist dem Künstler 
ein überzeugendes Nachtstück nicht gelungen, aber die doppelte Lichtquelle des Mondes 
und der Fackeln ergeben manchen mit Glück festgehaltenen Lichteffekt. Die dunkel- 
bläuliche Tönung des Ganzen läßt erkennen, daß dem Künstler das Unzulängliche früherer 
Darstellungen, bei denen eine brennende Kerze die nächtliche Zeit anzukündigen hatte, 
bewußt war, und daß er nach Abhilfe strebte. 

Dies Ringen wird auch offenbar auf dem Flügel mit dem hl. Christophorus des Haus- 
altars der Löwener Familie Snoy (München, Pinakothek) [Tafel 65]; die untergehende 
Sonne hat hier die zunächst stehenden Wolken mit einem feinen Rot übergossen, wäh- 
rend die entfernteren in dem scharfen, dunkeln Blau des frühen Abends stehen. Das 
effektvolle Farbenschauspiel ist zwar noch hart, ohne alle Übergänge gegeben, aber die 
Richtigkeit der Naturbeobachtung steht doch in großen Zügen fest. Auch die Aufnahme 
einer landschaftlichen Vedute, aus dem Maastale bei Marche-les-Dames bei Namur, 
gehört in das Kapitel des eingehenden Naturstudiums. Das Mittelbild mit der Anbetung 
der Könige (Tafel 64) geht nun weit über Rogers Schema im Epiphaniebilde hinaus. 
Die Darstellung ist nicht mehr flächig gehalten mit einer zentralen Gruppenbildung; 
der feste Würfel des vorspringenden Daches rahmt die Hauptpersonen ein; Maria ist 
nach vorne in die linke Ecke geschoben; von ihr geht eine Diagonale nach der Gruppe 
des geschenkempfangenden Joseph mit dem mittleren König. Der jüngste der Weisen mit 
dem Gefolge lenkt den Blick noch weiter in die Tiefe, als dies die Stützpfeiler des Daches 
und die beiden Hauptgruppen vermögen. Die feierliche, repräsentative Wirkung Rogers 
ist verlassen zugunsten einer mehr zufälligen, intimeren Wirkung, einer möglichst reichen 
und bunten Erzählung, deren Veranschaulichung auch die zuschauende Magd dient. 
Ziemlich gleichzeitig mit diesen Werken dürfte das feine, namentlich im Landschaftlichen 
sehr stimmungsvolle Bild von Christus und Johannes d.T. (München, Wittelsbacher Aus- 
gleichfond) [Tafel 72] entstanden sein. Man hat diese Werke, verführt durch die ganz andere 
koloristische Behandlung, die warme, leuchtende Töne bevorzugt, einem eigenen „Meister 
der Perle von Brabant“ — so wurde der Münchner Altar von seinen Vorbesitzern, den 
Gebrüdern Boisseree genannt — zuweisen wollen. Doch sind es unbezweifelbare Arbeiten 
des Bouts, der nur in Bildern kleinen Formats solche Feinheit der Ausführung und far- 
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bige Leuchtkraft erzielt, während großformatige Bilder, wie die Gerechtigkeitstafeln, die 
Lukasmadonna etc., leicht einen etwas leeren und stumpfen Eindruck machen. 

Zur Beurteilung des Spätstiles von Dirk Bouts stehen mehrere beglaubigte Werke zur 
Verfügung. Ein Flügelaltar von bedeutsamen Abmessungen, das letzte Abendmahl Christi 
mit darauf bezüglichen Vorgängen aus dem Alten Testament auf den beiden Flügeln, 
wurde ihm im Jahre 1464 von der Bruderschaft des hl. Sakraments für ihre Kapelle in der 
Peterskirche zu Löwen (Tafeln 66, 67), wo das gesamte Werk heute wieder vereinigt ist, in 
Auftrag gegeben. Das Stoffliche des Themas wurde von zwei Professoren der Theologie 
bestimmt, vollendet war die Arbeit im Jahre 1467. Die Quittung über die Bezahlung des 
Honorars von 200 Gulden, vom Künstler in flämischer Sprache ausgestellt, ist noch er- 
halten. Die neue Art der Raumgestaltung ist auch hier das Wichtigste. Weder die Eycks 
noch Roger haben je ein so hohes, den Figuren so proportionales Raumgebilde gegeben 
wie Bouts auf dem Mittelbilde. Allseitig sind die Figuren von Raum umgeben, der sich in 
abwechslungsreicher, für Bouts typischer Gliederung nach der Tiefe und nach der einen 
Seite erstreckt. In klarer, wohlausgeglichener Komposition ist die Handlung zusammen- 
gefaßt; auf die Hauptperson zielt all die Bewegung hin. Christus, streng symmetrisch in 
der Mitte, auch durch die umrahmende Architektur des Kamins betont und hervor- 
gehoben; der Ausblick auf ihn ist freigegeben. Die Apostel mit den mageren, knochigen 
Gesichtern hören mit gespannter Aufmerksamkeit auf die Worte des Herrn; die leise Ge- 
bärdensprache der Hände legt allein Zeugnis ab von der seelischen Wirkung des Vorganges 
auf die Anwesenden. Die ernste, feierliche Stimmung des Bildes ist das Verdienst des 
Malers, der für Gruppierung und Anordnung der Figuren sich an die Vorschriften für die 
Mysterienbühne gehalten hat. Wie rasch aber solche Auffassung sich abschwächte, mag 
das Abendmahl eines südniederländischen Meisters um 1470 (Brügge, Seminar) [Tafel 78] 
zeigen, in dem durch die porträtmäßige Gestaltung der Apostel und die Art ihrer Beteiligung 
der Bouts’sche Ernst stark gemindert erscheint. Die koloristische Behandlung erstrebt ° 
mehr, als je ein Künstler vorher dies getan, eine allgemeine Harmonie der Bildfläche, 
eine einheitliche Beleuchtung. Auch die Perspektive enthält keine groben Verstöße; durch 
die zielbewußte Kenntnis ihrer Gesetze und ihre richtige Anwendung gibt sich Bouts als 
ein Meister der zweiten Generation zu erkennen, als ein Künstler, der bewußt ausbaut, 
was die Schulbegründer glücklichen Zufällen verdankten. 

Die vier Flügelbilder, die Feier des Passahlammes, die Speisung des Elias in der Wüste, 
die Mannalese und die Begegnung Abrahams und Melchisedeks, halten sich auf der 
gleichen Linie wie die Arbeiten der mittleren Zeit; die Mannalese z. B. hat die alte 
Reihung der Figuren in einer Vordergrundsschicht aufgegeben und eine gleichmäßigere 
Füllung des Raumes mit Figuren und damit eine bedeutendere Tiefenwirkung erzielt; 
das Schema des Epiphaniebildes ist auch hier angewendet. Mit diesem berührt sie sich 
auch im Streben nach der Wiedergabe besonderer Beleuchtungseffekte, wie hier des frühen 
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Morgenlichtes, das die Figuren des Vordergrundes in ein helles Licht setzt, während die 
Ferne noch in Dämmerung gehüllt ist. Daneben findet sich noch manches Altertümliche, 
so wenn das doppelte Vorkommen des Propheten Elias die Bildeinheit sprengt. Auch das 
Unvermögen, lebhafte Bewegung, die doch gerade von der Mannalese gefordert wird, 
darzustellen, wirkt störend. Auf Rechnung des holländischen Naturells wird dieser Mangel 
an dramatischer Belebung des Stoffes ebenso zu buchen sein wie andererseits die Vor- 
züge der Tafeln im Landschaftlichen. Die Zusammensetzung der Landschaft aus hetero- 
genen Bestandteilen, das Streben nach größtem Reichtum der Erscheinung ist hier einer 
natürlichen, frei und leicht gesehenen Gestaltung gewichen ; aber der Landschaft ist auch 
eine größere und selbständigere Rolle zugewiesen als bei den flämischen und Brabanter 
Vorgängern. Sie behauptet sich gegenüber den Figuren als besonderer und wichtiger Be- 
standteil des Bildes; die holländische Vorliebe für das landschaftliche Element, die schon 
van Mander an der Haarlemer Schule hervorhebt, kündigt sich hier an. 

Der Abendmahlaltar des Bouts hat auch den Beifall seiner Mitbürger gefunden; denn 
im Jahre nach der Ablieferung wurde Bouts Stadtmaler von Löwen und erhielt im 
gleichen Jahre (1468) den Auftrag für die zwei für das Löwener Rathaus bestimmten 
Gerechtigkeitstafeln (Brüssel, Museum) [Tafeln 68, 69], die den gleichen Absichten 
wie Rogers Bilder in Brüssel dienen sollten, nämlich Schärfung des Gewissens der 
Richter. Nach der von Gottfried von Viterbo erzählten Legende wurde ein frommer 
Graf auf die Anschuldigung der Gattin Kaiser Ottos II, daß er ihrer Ehre nachgestellt 
habe, von letzterem unschuldig zum Tode verurteilt und hingerichtet; die Witwe des 
Grafen unterzog sich zum Beweise der Unschuld ihres Gatten der Feuerprobe, und nun 
wurde die schuldige Kaiserin lebendig verbrannt. Dies das Thema, das in zwei mächtigen 
Tafeln mit fast lebensgroßen Figuren bewältigt wurde. Oder doch nicht restlos bewältigt 
wurde. Namentlich stört empfindlich auf dem ersten Bilde die mangelnde Einheit, 
wenn der Graf zweimal dargestellt ist, während auf dem zweiten Bilde die Wiedergabe 
des zeitlichen Nacheinander in einem räumlichen Nebeneinander nicht so auffallend 
zutage tritt, da die Hinrichtungsszene der Kaiserin in ganz kleinen Gestalten des Hinter- 
grundes geschildert ist. Den bedeutendsten Mangel wird man aber immer in der völligen 
Teilnahmslosigkeit der bei dem grausigen Akte Anwesenden, ihrer äußeren und inner- 
lichen Unbewegtheit an den spannenden Vorgängen erblicken müssen. Man wird wohl 
nicht fehlgehen, wenn man in den Assistenzpersonen Porträts der Mitglieder des Rats- 
kollegiums von Löwen sehen will, als solche meisterhafte Bildnisleistungen der äußeren 
Form, aber bar jeder Manifestation inneren Lebens. Die kleinen, gut beobachteten 
Nuancen der Stimmung bei den Hauptpersonen, dem Grafen- und dem Kaiserpaare, 
fallen demgegenüber nicht zu sehr ins Gewicht, da die Assistenzpersonen in der Mehr- 
zahl und ziemlich aufdringlich im Vordergrunde postiert sind. Ist die Schuld für solche 
Mängel im Naturell des Künstlers zu suchen, so sind andere dem großen, ungewohnten 
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Format zuzuschreiben. Dahin gehören vor allem die Figuren, die stark in die Länge 
gezogen sind, ein Übelstand, der bei der starken Betonung der Vertikalen im Bilde noch 
besonders auffällig wirkt sowie eine gewisse Lahmheit der Linienführung, die, ohne 
energische Spannkraft, als geschmeidiges Werkzeug in der Hand des Künstlers, diesmal 
versagt hat. Auch bei dem Kolorit hat das große Format ungünstig eingewirkt, insoferne 
trotz der tiefen, satten Glut der Lokalfarben, die in der Vorliebe für prunkvolle Gewänder 
ausgekostet sind, die einzelnen farbigen großen Flächen nicht nahe genug zusammen- 
rücken können, um die warme Brillanz der kleinformatigen Bilder zu erreichen. Inwie- 
weit die einzelnen Fehlerquellen dem unbekannten Vollender — bei Dirks Tode am 
6. Mai 1475 war das zweite Bild noch nicht ganz fertiggestellt — zufallen, kann heute 
nicht mehr festgestellt werden. 

Gleichzeitig mit den Gerechtigkeitstafeln war Bouts von der Stadt auch ein Auftrag auf 
ein Jüngstes Gericht geworden, das heute verloren ist; denn die zwei Flügelbilder mit 
dem Weg zum Himmel (Lille, Museum) [Tafel 70) und dem Höllensturz (Paris, Louvre) 
[Tafel 71] widersprechen den für das Löwener Bild angegebenen Maßen, wenn sie auch 
eigenhändige Arbeiten des Künstlers sind. Ein weiteres, sicheres Bild des Bouts, wenn 
auch ohne urkundliche Beglaubigung, ist der Erasmusaltar in der Peterskirche zu Löwen. 
Gegenüber jener freien Anordnung des Snoyaltars berührt die strenge, regelmäßige An- 
ordnung des Martyriums altertümlich und zurückgeblieben; die im Bildaufbau domi- 
nierende Vertikale setzt sich auch in den Flügelbildern fort. Auch dies grausige Schau- 
spiel geht ohne tiefere Erregung der Anwesenden vor sich; allein der eine Henker an 
der Winde preßt die Zähne aufeinander. Weich und flüssig ist der Akt des Heiligen 
gemalt, so ganz ohne Rogersche Härten und Kanten. Auch hierin äußert sich das mehr 
malerisch gerichtete Empfinden des Bouts — so weit man in dem ganz linear gerichteten 
15. Jahrhundert von malerisch zu reden berechtigt ist. Es ist nur eine Nuance gegenüber 
einem wirklich malerisch empfindenden Zeitalter, aber eine unendliche Differenziertheit 
gegenüber der Anschauung eines Zeitgenossen. Auf die Kreuzigung des Flemallers geht 
die Art zurück, wie die Assistenzpersonen, wie die Heiligen auf den Seitenflügeln den 
Horizont überschneiden, sich gegen den freien Himmel absetzen. 

Erhebliche Schwierigkeiten bereitet einer zeitlichen Fixierung der Flügelaltar mit der 
Marter des Hippolyt; die eigenhändige Ausführung des Mittelbildes und des rechten Flügels 
durch Bouts scheint festzustehen ; der linke Flügel mit dem Stifterpaar, Hippolyte de Ber- 
thoz und seine Frau, Elisabeth de Keverwyk, zeigt ganz unzweifelhaft die Handschrift des 
Hugo van der Goes. Da dieser nach Bouts Tode nach Löwen berufen ward, um ein von 
diesem unvollendet hinterlassenes Gemälde abzuschätzen, liegt der Gedanke nahe, daß 
Goes auch die Hippolytsmarter durch Hinzufügung der Stifterflügel vollendet habe. Aber 
der Altar trägt so gar nicht die Stilmerkmale der Spätzeit des Dirk Bouts, man müßte denn 
ein starkes Nachlassen seiner künstlerischen Kraft voraussetzen, das sich schwer mit den 
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beglaubigten Spätwerken verträgt. Das Mißverhältnis zwischen den Personen und den 
unverhältnismäßig kleinen Pferden, das Arrangement der Landschaft, die noch unmoti- 
viert steil ansteigt wie auf dem Genter Altar, der mangelhafte Akt des Heiligen, das alles 
bedeutet einen entschiedenen Rückschritt. Man wird den Altar ziemlich früh ansetzen 
müssen, als einen der ersten selbständigen Versuche nach der Abstreifung des Rogerschen 
Einflusses, der dann als unbefriedigend zurückgehalten wurde. Von solchen unvollstän- 
digen und unvollendeten Gemälden, von „tabulae und imagines“, spricht ausdrücklich das 
Testament des Künstlers, das sie seinen Söhnen vermacht. 

Zwanglos ordnen sich die drei erhaltenen männlichen Porträts in den Rahmen von 
Bouts künstlerischer Tätigkeit ein; das Bildnis von 1462 (London, National-Gallery) 
[Tafel 73] zeigt die gleiche Erweiterung des Raumes durch einen knappen Fensteraus- 
schnitt wie die Madonna mit Kind. Der Vorliebe für die vertikale Linie wird durch die 
hohe, schmale Mütze, die die Dargestellten tragen, nachgegeben. Weich heben sich die 
Köpfe vom Hintergrunde ab; ernsthaft, unbewesgt, fast ein wenig kränklich und grämlich 
aber auch gütig blicken die Gesichter drein; so konnte die Meinung aufkommen, daß 
das Londoner Porträt ein Selbstbildnis des Künstlers erhalten habe, da man ähnlichen 
Typen öfters in seinen Werken begegnet. Etwas von des Künstlers eigener Natur scheint 
er auch in seine Porträts übertragen zu haben. 

Von den Söhnen des Dirk Bouts, denen seine unvollendeten Bilder zugesprochen 
wurden, doch sicher zur Fertigstellung und Verwertung, hat keiner das Talent des Vaters 
geerbt. Der Stifter des Hippolytaltares beauftragte Hugo van der Goes mit der Hinzu- 
fügung der Stifterbildnisse. Bedeutendere Aufträge, die Löwen zu vergeben hatte, wan- 
derten nach auswärts, vor allem nach Antwerpen. Allein von dem zweiten Sohne, Aelbert 
Bouts, der in Löwen noch bis 1549 lebte, ist die Forschung imstande, Werke nachzuweisen, 
seitdem erkannt wurde, daß er mit dem früheren Meister der Himmelfahrt Mariae identisch 
ist. Dieses sein Hauptwerk (Brüssel, Museum) [Tafel 74, 75] ist mit ziemlich weitgehender 
Benützung der Typen des Abendmahls seines Vaters gearbeitet. Letzteres wurde ebenfalls 
von ihm kopiert (Brüssel, Museum) [Tafel 76] mit Abänderungen im Sinne der Renais- 
sance und unter Benützung ihrer Schmuckformen, wie er auch seines Vaters Tafel mit 
dem Christus im Hause des Pharisäers ebenfalls im Gegensinne wiederholt hat. Da früher 
sein Vater auch für den Maler dieser Abendmahlkopie gehalten wurde, glaubte man 
irrigerweise das Erscheinen der italienischen Renaissanceformen in der niederländischen 
Kunst schon vor dem Jahre 1475 ansetzen zu müssen. Die Verwendung der südlichen 
Formen verweisen ja allerdings Aelbert Bouts in das 16. Jahrhundert, aber seine Erfin- 
dungsarmut lassen ihn nicht einmal für diese Übergangsepoche als eine besonders interes- 
sierende Erscheinung gelten, sodaß seine nur anhangsweise Behandlung gerechtfertigt 
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Hugo van der Goes 


F: die Dauer einer Generation, für den Zeitraum von rund vier Jahrzehnten ist die 
Genter Malerei nach Hubert van Eycks Tode in vorläufiges Dunkel gehüllt. Wohl führen 
Urkunden und andere literarische Quellen eine stattliche Reihe von Malern auf, darunter 
Namen, die anscheinend seinerzeit einen guten Klang gehabt haben, wie der für uns fast 
sagenhafte Gerard van der Meire; immer wieder hat er die Forschung gereizt, seinen 
Spuren nachzugehen — vergebliches Bemühen. Keines der mit ihm in Verbindung 
gebrachten Bilder läßt solche Taufe begründet erscheinen. Ungeklärt und ungefestigt, 
ein Schemen, steht der Name dieses Künstlers da, der sonst diese Lücke in der Entwick- 
lung der Genter Malerei nach Huberts Tode auszufüllen vermöchte. Der wilde Bilder- 
sturm, der in den Augusttagen des Jahres 1566 Gent durchtobte, hat gründlich aufgeräumt 
mit den alten Kunstwerken; und da die Genter Lukasgilde anscheinend weniger für den 
Export gearbeitet hat, als dies z. B. später Antwerpen tat, sondern nur der einheimischen 
Nachfrage genügte, ist für die Periode, da Roger van der Weyden in Brüssel schaffte, 
unsere Kenntnis der Genter Malerei eine durchaus mangelhafte. Erst um das Jahr 1467 
wird in der Scheldestadt wieder ein Meister großen Stils erkennbar. Am 5. Mai dieses Jahres 
wird Hugo van der Goes Mitglied der Genter Lukasgilde Um das Jahr 1430 mag er 
geboren sein; Nachrichten, die gegen Gent als Geburtsort des Malers zeugen könnten, 
haben nicht soviel Beweiskraft wie eine Urkunde des Löwener Magistrats aus dem 
Jahre 1470, die ihn ausdrücklich als in Gent geboren bezeichnet. Auch der durchaus 
unholländische Charakter seiner Kunst spricht gegen eine Herkunft aus Ter Goes in 
Seeland und für Gent. 

Eine Künstlertragödie, an denen später die niederländische, speziell holländische 
Malerei so reich gewesen ist, tritt hier zum ersten Male, wenn auch nur in ihren äußeren 
Umrissen erkennbar, entgegen. Der schon zu seinen Lebzeiten hochgefeierte Künstler, 
der wenige Jahre nach seinem Eintritt in die Gilde zu deren Dekan erwählt worden war, 
zog sich plötzlich im Jahre 1475 in das stille Augustinerkloster Roodendaale bei Brüssel 
als Konversenbruder zurück; völlig hat er allerdings auch im Kloster seiner Kunst nicht 
entsagt. Dort starb er, von Anfällen schwerer Melancholie heimgesucht, im Jahre 1482. 

Ein einziges Werk des Künstlers ist uns mit genügender Sicherheit, durch die Erwähnung 
des Guicciardini und Vasari, beglaubigt, ein Flügelaltar für das Spital Santa Maria Nuova 
in Florenz im Auftrage des Brügger Agenten der Medici, Tommaso Portinari, gemalt, 
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und zwar wohl um die Mitte der siebziger Jahre (Florenz, Uffizien) [Tafel 79]. Ein Werk 
von großen Ausmaßen, im Zentrum die Anbetung der Hirten, auf den Flügeln der Stifter 
mit seiner Familie und seinen Schutzheiligen. In einer ungezwungenen Kreisform sind 
die Gestalten des Mittelbildes angeordnet, ihr nicht nur bildlich zentraler Mittelpunkt ist 
das Kind. Die Anordnung in einer Fläche, der Reliefstil des Roger van der Weyden, der 
noch bei Bouts nachwirkt, ist aufgegeben; nicht nur der Raum, sondern auch die Figuren 
führen energisch in die Tiefe, die aber dann plötzlich hinter diesen abgeschnitten wird; 
die freie Landschaft ist ziemlich ausgeschaltet und der Abschluß durch geschickt auf- 
gestellte Kulissen erreicht. Wenn auch nur die Hirten und die Engel rechts vorne enger 
zu Gruppen zusammengebunden sind, ist doch die Tafel ziemlich gefüllt. Zur Schließung 
der Lücke zwischen den Gestalten des Vordergrundes ist ein köstlich gemaltes Stilleben 
eingeschoben, das den Blick auf den Kinderkörper, den idealen Bildmittelpunkt, freigibt, 
ihn fast dahin zieht. 

Man versteht gegenüber der Gruppe der Hirten wohl, wie ein Künstler vom Range 
Domenico Ghirlandajos sich von ihr anregen lassen konnte, wenn er auch den kraft- 
vollen Realismus des Niederländers in den Stil der vornehmen Medicikunst abschwächte 
und namentlich den von Goes angeschlagenen Ton lebhafter Bewegung unterdrückte. 
Denn darin liegt eine große und wichtige Neuerung des Genter Malers, daß er die 
Schilderung der Bewegung in die Bildorganisation einführt, daß durch diese Hirten eine 
Welle lebendiger Bewegung geht, durch das Festhalten verschiedenfach abgestufter 
Bewegungsmomente noch verstärkt und verdeutlicht. Die Vorgänger des Goes, selbst Roger, 
hatten doch nur eine gleichsam erstarrte Aktion wiederzugeben vermocht; selbst der 
Fl&emaller, dessen Hirten doch in dem erstaunlichen Maße von Naturwahrheit die Vor- 
läufer der Goesschen Bauern sind, hat noch nicht jene überzeugende Wirkung, da ihnen 
die energisch gestaltete Bewegungsmöglichkeit fehlt. 

Auch auf dem Gebiete des Beleuchtungsproblems hat Hugo van der Goes versucht, 
bahnbrechend vorzugehen; allerdings nur versucht, und zwar an zwei Stellen des Bildes: 
es sollte nämlich der Neugeborene der alleinige Träger des Lichtes sein; aber nur bei 
ihm selbst und bei dem Engel über der Maria, dessen obere Hälfte in tiefsten Schatten 
getaucht ist, während die untere von dem Lichte des Kindes hell beleuchtet ist, ist der 
Gedanke folgerichtig durchgeführt. Ein solches Unternehmen ging über die Mittel und 
das Vermögen des 15. Jahrhunderts hinaus; erst nach einem Vierteljahrhundert konnte 
es mit Aussicht auf Erfolg wieder aufgenommen werden. 

Über die künstlerische Herkunft seines Schöpfers vermag der Stil des Bildes so gar 
nichts Befriedigendes auszusagen ; auch die Typenbildung bleibt hier jede Antwort schuldig. 
Die ältlich und grämlich aussehenden Engel haben kein Gegenstück in der niederländi- 
schen Malerei; das verhärmte Gesicht der Maria hat noch am meisten Anklänge an 
Boutssche Typen, zeigt aber diesen gegenüber verfeinerte Züge. 
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Zu der lockeren Bindung und starken Bewegung der Mitteltafel bilden die Flügelbilder 
mit ihren starr betonten Vertikalen die wirksame Umrahmung; sie energischer mit dem 
Zentrum in Beziehung zu setzen hat der Künstler nicht beabsichtigt, so daß die einheit- 
liche Gestaltung der Teile völlig fehlt. Aber sie sind trotzdem überaus wichtig; denn sie 
bieten die nur noch einmal wiederkehrende Gelegenheit, Hugos Formulierung der 
Landschaft kennenzulernen und seine Auffassung des Porträts zu studieren. Aber man 
kann nicht behaupten, daß hier auf dem Gebiete der Landschaft Fortschritte gemacht 
seien, die über das in der Eyckschule Herkömmliche hinausgingen. Es sind zwar einige 
neue Detailbeobachtungen hinzugefügt worden, so hinsichtlich der Wolkenbildung und 
des Baues der ihrer Blätter beraubten Bäume, aber im allgemeinen ist das übliche Schema 
der Gliederung hier noch beibehalten. Und auch die Stifterbildnisse zeigen nur bei den 
Kindern ein Abweichen von der üblichen steifen Frömmigkeitswiedergabe zugunsten 
einer mehr individuell ausgestalteten Auffassung. 

Wenn die Bewältigung des großen Formates, seine Besetzung mit doch verhältnismäßig 
wenigen Figuren keine Schwierigkeiten bereitet hat, so bringt man diese Beherrschung 
einer weiten Fläche unwillkürlich zusammen mit der Tätigkeit, die Hugo van der Goes 
bei der Hochzeit Karls des Kühnen mit Margarete von York (1468) in Brügge und Gent 
entfaltete, nämlich mit der Dekoration großer, auf Rahmen gespannter Leinwandtücher 
mit Malereien; welcher Art freilich diese gewesen waren, verschweigt leider der Chronist. 
Auch hatte der Künstler in Gent auf die Wand eines Hauses mit Öl eine Begegnung 
Davids mit der Abigail gemalt, ein gleichfalls verlorenes Werk, das aber anscheinend 
wenigstens in einer Kopie erhalten ist (Brüssel, Musee du Cinquantenaire). Selbst diese 
rechtfertigt ja die Lobsprüche, die ihr Karel van Mander zuteil werden läßt, noch einiger- 
maßen. Eine geschickte Belastung des Bildes mit den verschiedenen Momenten der bibli- 
schen Erzählung ist noch zu erkennen; die Gesichter der Frauen haben „Ces tretz netz“, 
die hübschen Züge, die Lemaire rühmt; zu weiteren Schlüssen aber soll diese Kopie in 
Brüssel, von der nicht feststeht, in welchem Maße sie eine getreue ist, nicht herangezogen 
werden. 

Von dem einzigen beglaubigten Hauptwerke in Florenz hat die Stilkritik auszugehen, 
um aus der Menge der namenlosen altniederländischen Gemälde die dem Meister ge- 
hörigen auszusondern. Auf der Suche nach Frühwerken, die den erwünschten Aufschluß 
über die künstlerische Herkunft des Goes gewähren könnten, bieten sich eine Anbetung 
der Könige und eine Madonna in Halbfigur in Frankfurt a.M. dar. Letztere sondert sich 
aus der großen Zahl solcher Bilder, die in ihrer Grundform auf Roger van der Weyden 
zurückgeführt werden können, scharf heraus durch Züge, die teils diesem, teils Bouts 
entnommen scheinen. Die größere Lebendigkeit des ziemlich alt gebildeten Knaben, der 
in direkte Beziehung zum Beschauer gebracht ist, spricht für letzteren; der Verzicht auf 
jede Raumandeutung im Hintergrunde, die gemalte Steinumrahmung des Fensters, in 
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dem die Madonna zu stehen scheint, gehen auf Roger zurück, die Gesichtszüge der Maria 
mit dem sonst zugespitzten Oval des Kopfes tragen offensichtlich ihre Verwandschaft zur 
Maria des Portinarialtars zur Schau; auch die bleiche kühle Farbengebung ist die gleiche 
wie auf diesem. Die neuerdings bekannt gewordene Madonna (ehem. Onnes, Schloß 
Nijenrode) [Tafel 77] zeigt gegenüber der Frankfurter Tafel eine Weiterentwicklung zu grö- 
Berer Lebendigkeit und Abgerundetheit der Formen, Zeichen einer späteren Entstehung. 

Bei der Anbetung der Könige in der Sammlung Fürst Liechtenstein in Wien hat wohl 
das ungewohnt kleine Format Goes zu einer kompositionellen Kühnheit gezwungen, die 
sonst bei den Niederländern ungewohnt, nur bei den Italienern, aber auch da erst viel 
später, zu finden ist; auf der Mitteltafel sind Maria, Joseph und der älteste der Könige 
zusammengefaßt zu einer pyramidenförmigen Gruppe; die beiden andern Könige auf 
dem einen, der geistliche Stifter mit St. Stephanus auf dem andern Flügel sind dann 
wieder in den vom Portinarialtare bekannten steilen Vertikalen angeordnet. 

Diese echt gotische Vorliebe für die senkrechte Linie offenbart sich nirgends so stark 
wie bei Goes; am meisten ist ihr Rechnung getragen in einem Bilde des Sündenfalls (Wien) 
[Tafel 81]. Vier Lotrechte nebeneinander, Adam, Eva, der Baum und die seltsam phantasie- 
voll gestaltete Verführerin, sie wirken fast hart in ihrer steilen Reihung. Spätere haben 
durch die Verteilung der Stammeltern zu beiden Seiten des Erkenntnisbaumes diese Starre 
zu beseitigen gewußt. Im Akte des Adam ist noch viel Befangenheit und Steifheit, wogegen 
der weibliche Körper mit seinen graziösen Bewegungen, mit dem zierlichen Greifen der 
spitzen Finger lebhaft absticht. Die Kenntnis des nackten menschlichen Körpers läßt 
noch manches zu wünschen übrig; Goes hat gegenüber Jan van Eyck die größere Beweg- 
lichkeit, aber kaum auch die größere Naturnähe erreicht. Das Verhältnis der Gestalten 
zur Landschaft im ganzen — man muß von dem zu klein geratenen Baume der Erkenntnis 
absehen — ist ein wohlgelungenes zu nennen, und die letztere selbst trägt einen durch- 
aus natürlichen Charakter; der Verzicht auf alle Versatzstücke, wie wildromantische 
Felsen und Baulichkeiten, hat seinen guten Anteil an der einheitlichen Durchführung. 
Im Vordergrunde liegen ein Korallenstück und eine Seeohrmuschel ohne andere als rein 
dekorative Zwecke; diese Einführung des rein Stillebenhaften — auch das Mittelbild 
des Portinarialtars hat mit seinem Blumenarrangement im Vordergrunde ein solches 
Element aufzuweisen — macht es klar, daß die strenge, Monumentalität erstrebende 
Anschauung der alten Niederländer allmählich ihrer Auflösung entgegengeht. 

Der Sündenfall ist der Teil eines Diptychons, dessen anderer Flügel eine Beweinung 
Christi darstellt; seit dem Sakramentsaltar des Bouts ist man an solche feinsinnige, wohl 
auch etwas spitzfindige theologische Zusammenstellung von religiösen Themen gewohnt. 
Aber der Name des Löwener Stadtmalers kommt dem Betrachter noch aus einem anderen 
Grunde ins Gedächtnis: die kauernde Magdalena ist sicherlich inspiriert von der Magdalena 
auf jener Beweinung des Louvre, die als Frühwerk des Dirk Bouts betrachtet wird. 
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Allein zur Konstatierung eines Schülerverhältnisses reicht dieser Hinweis nicht aus; ein 
Künstler von solch feinem Empfinden für elegante Form wie Goes konnte sich von jener 
Magdalena leicht zu einer ähnlich zierlichen Figur anregen lassen. Die größere Figuren- 
zahl des Bildes bot Veranlassung zu dem recht ungeschickten und altertümlichen Aufbau 
über- statt hintereinander; das Bild erzählt deutlich von seiner frühen Entstehung. Aber 
das wuchtige, keilförmige Streben in der Diagonale nach der Tiefe zu, die kunstvolle Ver- 
schränkung der Trauernden, ihre starke Bewegung markieren auch deutlich den Stil des 
Goes und dessen Abstand von den früheren Fassungen des Vesperbildthemas. 

Von Werken, die nach dem Portinarialtare anzusetzen sind, ist die ihm an Größe 
nichts nachgebende Anbetung der Könige, die während des Weltkrieges aus Spanien nach 
Berlin [Tafel 80] gelangte, ein hervorragendes Stück durch die Kühnheit seines Aufbaues. 
Auf symmetrische Haltung der Komposition ist Verzicht geleistet; Maria bildet nicht mehr 
das mathematische Bildzentrum, wohl aber das ideelle; wie zum Objektiv alle die Strahlen, 
laufen auf sie alle bedeutenderen Linien — und es sind deren nicht wenige — des Bildes 
zu. Zur Rechten der Madonna ist noch knapp Raum geblieben für Joseph, während zu 
ihrer Linken die Könige nebst ihrem Gefolge entwickelt sind. Die Mauer, vor der Maria 
sitzt, läuft schräg in die Tiefe hinein; daß man bequem diese letztere ablesen könne, ist 
ein Teil des Gefolges an ihr aufgereiht. Vor der Gefahr des „Umschlagens“ bewahrt die 
noch weiter als die kraftvoll wirkende Raumdiagonale der Mauer in die Tiefe geführte 
Landschaft hinter dem hl. Joseph. Die energische, schlanke Vertikale des Mohrenkönigs 
hält der massiv zusammengefaßten Silhouette des hl. Joseph das Gleichgewicht. So ist ein 
Hin und Her mannigfacher, wirkungsvoller Beziehungen, die aber gar nicht als besonders 
gestellt und arrangiert dem Blick sich aufdrängen, der vielmehr zuerst an den markanten, 
porträtähnlichen Zügen der Könige hängen bleibt, in denen man unwillkürlich Stifterbild- 
nisse vermutet. Ein weiter Stilabstand tut sich auf zwischen diesem Spätwerk des Goes 
und dem noch berühmteren des Roger, obwohl nur cirka zwanzig Jahre zwischen ihnen 
liegen. Stilprinzipien finden sich bei Goes entwickelt, die erst ein Vierteljahrhundert 
später wieder aufgegriffen wurden, und auch da nicht in den Niederlanden, sondern in 
Deutschland, mit Dürers Baumgärtneraltar. Es ist gänzlich verfehlt, in Goes nur den Be- 
wahrer Eyckscher Tradition sehen zu wollen; man wird sich vielmehr gewöhnen müssen, 
in ihm einen seiner Zeit weit vorauseilenden Künstler zu erblicken, der manche Pro- 
bleme, die erst das 16. Jahrhundert vollständig gelöst hat, angeregt und aufgeworfen hat. 
Die Küsterlegende von dem großen Maler, der den Genter Altar erreichen wollte und dar- 
über melancholisch und geisteskrank wurde, hat wohl viel zur ersteren Annahme beige- 
steuert. 

Auch eine weitere Fassung der Anbetung der Hirten, ebenfalls in Berlin, wohl die Pre- 
della eines großen Altarwerkes, hält sich in vielen und entscheidenden Punkten so ganz 
außerhalb des Rahmens dessen, was man von der letzten Hälfte des 15. Jahrhunderts 
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erwartet, daß die mancherlei laut gewordenen Zweifel an der Autorschaft des Goes begreif- 
lich, wenn auch nicht berechtigt erscheinen. Gleichsam als visionäre Erscheinung ist der 
Vorgang gestaltet durch die zwei Prophetenfiguren, die von der Sonne den Vorhang hin- 
wegziehen; daß sie als feste und monumentale Eckpfeiler wirken, ist ihre kompositionelle 
Funktion. Man könnte an Einwirkungen der Mysterienbühne denken, aber es ist doch 
auch nicht unwahrscheinlich, daß zu der sonst ungewohnten Formulierung eine Erklä- 
rung in dem überreizten Gemütszustande des Künstlers gefunden werden könnte. Denn 
anscheinend ist das Bild in die letzte Zeit des Malers, sicher später als der Portinarialtar, 
anzusetzen. Das lebhafte Herbeieilen der Hirten dort wird hier zu einem heftigen Herein- 
stürmen gesteigert. Der verhärmte Ausdruck ist vom Gesichte der Maria gewichen und von 
einer stillen Verklärtheit verdrängt; ihr Gesicht ebenso wie das der Engel ist nur gerundeter 
und weicher gebildet; nur die Gesichtsform an sich ist noch die gleiche geblieben. Und 
ebenso spricht auch die bleiche, kühle Farbengebung deutlich für Goes Autorschaft. 

Die pathetische Note, das visionäre Erleben dieser Anbetung, wird festgehalten in einem 
Thema wie dem Marientode (Brügge, Museum) [Tafel 87]; weder die Versammlung unten 
um das Bett der Maria noch Christus oben, der seine Mutter empfangen will, haben eine 
ruhige Linie aufzuweisen. Eine leidenschaftliche Erregtheit spiegelt sich wider in den Ge- 
sichtern der in der Mannigfaltigkeit ihrer Anteilnahme glücklich differenzierten Apostel; 
namentlich ihre Augen haben etwas unheimlich Flackerndes; gegen das Übermaß des 
Lebens steht das stille Antlitz Mariae in wirkungsvollem Kontrast. Mit der Unruhe der Linien 
hat sich auch die der Farbe eingestellt, die namentlich in der Wolkenglorie oben Farb- 
wirkungen von größter Lebhaftigkeit erreicht. Das ganze aber doch gebunden durch eine 
selbst bei Goes auffallend kühle, bläuliche Gesamtstimmung, die der nervösen Unrast der 
Auffassung so sehr entgegenkommt. Es liegt die Wahrscheinlichkeit überaus nahe, daß 
hier ein Werk aus des Künstlers letzter Zeit vorliege, kurz bevor die ungeheure Anspan- 
nung der geistigen Kräfte im Dienste der Kunst zum Zusammenbruch führte. 

Im Schloß Holyrood bei Edinburgh (Tafeln 83—86) werden vier Altartafeln bewahrt, 
wahrscheinlich die Flügel zu einer verschollenen Anbetung: eine Dreieinigkeit, die Über- 
setzung des Vorbildes des Flemallemeisters in den herben, asketischen Stil des Goes, und 
den Stifter, Eduard Bonkil, als Außenseiten, den König Jakob III. von Schottland mit 
seinem Bruder, dem Herzog von Albany, patronisiert durch den hl. Andreas, und die 
Königin Margarete, begleitet, da sie Dänin war, vom hl. Kanut, als Innenseiten. Die Por- 
träts des Königspaares sind, da wohl kaum nach dem Leben gemalt, nicht sehr bedeutend, 
ohne schärfere Modellierung und Charakterisierung, wenn sie nicht gar erst in Schottland 
von einem einheimischen Künstler hereingemalt wurden. Auch der Auftraggeber, der wahr- 
scheinlich durch Vermittlung seines in Brügge lebenden Bruders Alexander das Werk 
bestellt hatte, leidet, wenn auch nicht so ausgesprochen, unter den gleichen Mängeln. 
Interessant aber ist die Behandlung des Raumes, namentlich bei der Stiftertafel, mit der 
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Unbestimmtheit, in der er durch das Helldunkel gelassen wird; auch bei den Tafeln des 
Königspaares begnügt sich Goes mit leichten Andeutungen des Raumes. Leicht blitzt in 
der Ferne ein kleines Stück hellbeleuchtete Kirchenarchitektur auf; man hat den Ein- 
druck, daß es dem sonst so sicheren Künstler gerade hier bei den Porträttafeln recht un- 
behaglich war, da er nicht aus der Wirklichkeit heraus zu schaffen vermochte. — Von 
originalen Werken sei hier noch eine Anbetung der Könige mit der Beschneidung und 
dem Kindermord auf den Flügeln in St. Petersburg (Tafel 82) erwähnt, jener schon oben 
erwähnte Flügel am Hippolytusaltar des Dirk Bouts, mit den Stiftern Hippolyte de Berthoz 
und seiner Ehefrau, ein energischer Stifterkopf mit dem Täufer, Fragment eines größeren 
Werkes, in Amsterdam. Was eine Anbetung der Hirten in Wilton House mit der gefälsch- 
ten Signatur Jan van Eycks betrifft, die manchen Anzweifelungen begegnet, scheint es 
sich doch um ein späteres Bild mit Benutzung einer Goesschen Vorlage zu handeln; die 
Madonna ist so jugendlich dargestellt, wie dies während des 15. Jahrhunderts nirgends in 
der niederländischen Malerei geschieht, und die Verkündigung der Hirten rechts oben 
scheint in ihrer duftigen Behandlung auch mehr dem 16. Jahrhundert anzugehören. 
Gleichfalls nur in einer späteren Kopie (London, Buckingham-Palast) ist eine vielfigurige 
Krönung der Maria erhalten. 

Eigentliche Schüler scheint Goes nicht gehabt zu haben; doch ist sein Einfluß ein recht 
bedeutender gewesen. Namentlich seine Anbetung der Könige wurde von bedeutenden 
und unbedeutenden Künstlern wiederholt: Gerhard David und Jan Gossaert unter den 
ersteren, der Meister von Frankfurt unter den letzteren, haben aus Goes’ Erfindungen Vorteil 
gezogen. Auf ihn gehen auch jene zahlreichen Kreuzabnahmen in Halbfiguren zurück; das 
oder die Originalbilder scheinen verloren: denn anscheinend handelte es sich um zwei 
verschiedene Fassungen, als Diptychon mit der Kreuzabnahme auf der einen Hälfte und 
den klagenden Frauen auf dem andern Flügel; das Leinwandbild in Berlin ist anscheinend 
ein Ausschnitt aus diesem Diptychon, dessen Komposition im allgemeinen des Memling 
Bilder in Granada wiedergeben; auch das Temperafragment auf Leinwand in der Christ 
Church, Oxford, scheint ein Ausschnitt aus einer solchen Komposition. Dann muß, nach 
den vorhandenen Kopien in Tournai, Neapel, Saragossa, Genua zu schließen, noch eine 
Fassung auf einer Tafel vorhanden gewesen sein. Ebenso gibt es eine Beweinung Christi 
in mehreren Exemplaren (Privatbesitz, Brüssel und Madrid), die auf ein Original des Hugo, 
der sich aber hier ziemlich an die Fassung des Roger gehalten zu haben scheint, zurück- 
geht. 

Als Goes 1467 in die Genter Lukasgilde eingeschrieben wurde, war der im vorher- 
gegangenen Jahre Mitglied gewordene Joos van Wassenhove, bekannter als Justus van Gent, 
sein Bürge gewesen. Drei Jahre später schon verließ Justus sein Vaterland und folgte 
einem Rufe des Herzogs von Urbino, Federigo da Montefeltre. Das Werk, mit dem er sich 
dort einführte, das 1474 fertiggestellte Abendmahl in S. Agata in Urbino (Tafel 88), zeigt den 
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Maler noch unberührt von italienischen Einflüssen. Die gleiche kompositionelle Freiheit 
und Kühnheit, die man bei Hugo v. d. Goes so oft bewundert, ist in diesem Bilde auch 
dem Justus zu eigen; ein von der sonstigen gewohnten Tradition abweichender Moment 
ist gewählt worden; nicht die Segnung von Brot und Wein ist dargestellt, nicht die Apostel 
schön symmetrisch an dem Tische angeordnet, sondern Christus verteilt an die in scheuer 
Andacht Knieenden die Hostie. Eine durchaus auf die einseitige Bewunderung italie- 
nischer Hochrenaissancemalerei eingestellte Kunstgeschichtsschreibung hat die Apostel- 
gesichter ebenso wie des Goes Hirten wegen ihrer „Gemeinheit“ nur zu tadeln gewußt, 
ohne der Naturtreue in der Wiedergabe dieser nordischen Fischergesichter, ihrer über- 
zeugend ausgedrückten andächtigen Stimmung gerecht werden zu können. 

Neuerdings glaubt man in einem großen Triptychon der Kreuzigung im Mittelbilde 
und zwei Szenen aus der Wüstenwanderung der Israeliten auf den Flügeln in Gent, St. Bavo 
(Tafel 89), ein Frühwerk des Justus erkennen zu können. Wenn auch der Ausdruck „An- 
streicherarbeit“, der schon für dieses Triptychon fiel, stark übertrieben ist, scheint doch 
die Leistung zu schwach für den Künstler, der dann unmittelbar nachher die bedeutende 
Leistung des Abendmahls geschaffen hätte. Weder Erfindungsgeist noch technische Sorg- 
falt des Malers dieses Genter Bildes sind so bedeutend, daß sie es rechtfertigen, darin den 
unmittelbaren Vorläufer der Urbinaler Tafel zu sehen. Die sonstigen Arbeiten des Justus 
auf italienischem Boden, 28 Idealporträts von antiken Dichtern und Philosophen (Paris, 
Louvre, und Rom, Pal. Barberini), sind hier auszuschalten, da in ihnen die Anpassung an 
italienische Malerei, namentlich an den Stil seines Mitarbeiters Melozzo da Forli, solche 
Fortschritte gemacht hat, daß sie schon zeitweise zum Streitpunkte der Zuschreibung an 
jeden der beiden Künstler werden. 
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Hans Memlıing und seine Brügger Jeitgenossen 


D: strenge Disziplin der quattrocentistischen Malerei, welche die Individualität und 
Nationalität zu unterdrücken und ihnen den Stempel des eigenen Wollens aufzu- 
prägen verstand, wird aus der Stellung Memlings innerhalb der niederländischen Malerei 
offenbar. Memling war Deutscher von Geburt, wahrscheinlich stammt er aus dem Dorfe 
Mömlingen am Main in der Erzdiözese Mainz, jenem kulturell so hochstehenden Gebiete 
des Mittelrheins. Die Wanderung rheinabwärts nach Brüssel in das Atelier Rogers wird 
ihn über Köln und dessen reiches Kunstleben um die Jahrhundertmitte — Memling 
wird wohl um 1430 geboren sein — geführt haben. Aber vergebens hat man nach 
deutlich ausgeprägten Zügen deutscher Stilformulierung in seinen sehr zahlreichen Wer- 
ken gesucht. Die namentlich in seinen weiblichen Gestalten sich ausdrückende Holdselig- 
keit und Liebenswürdigkeit hat man, durchaus nicht einstimmig, als Überbleibsel seiner 
rheinischen Schulung angesehen wissen wollen. Allein das kann nur mit Vorbehalt gelten. 
Hatte doch schon Hugo van der Goes in den Werken seiner Spätzeit seine herbe Zeichnung 
gemildert, weich und gerundet seine Linie geführt. Man wird in solcher Erscheinung eine 
berechtigte Reaktion gegen die vorausgegangene herbe, ja spitze Kunst eines Roger finden 
dürfen und kann vielleicht nur dahin formulieren, daß diese Abstimmung der altnieder- 
ländischen Kunst auf das Milde und Zarte durch Memling eine energischere Förderung 
erfahren hat, als dies vielleicht durch einen Niederländer von Geburt möglich gewesen wäre. 

Sucht man in der Formenwelt Memlings vergebens nach Anklängen aus seiner deut- 
schen Heimat, da die straffe Organisation der Rogerschen Werkstätte, in der er wohl 
seine Ausbildung empfing, jede Beziehung ausgetilgt hat, so dürfte doch in der ikono- 
graphischen Gestaltung mancher Themen ein Anhaltspunkt gegeben sein, Memlings 
Kunst mit der seines deutschen Vaterlandes zu verknüpfen. In seinem Werke taucht zum 
ersten Male seit längerer Zeit die Gestaltung des Kreuzigungsthemas „mit einem Gedränge“ 
wieder auf; und auch andere Themen, die Gelegenheit zur Entfaltung von Menschen- 
massen bieten, werden nun aufgegriffen, ganz abgesehen von der Formulierungdes Jüngsten 
Gerichtes, das nun ebenfalls im Sinne einer reicheren Bilderfindung dargestellt wird. Daß 
solche Massenanordnung aber nicht im Geiste der niederländischen Kunst lag, keine not- 
wendige Folge in ihrer Entwicklung bedeutete, erhellt ihr rasches Verschwinden bei Mem- 
lings Nachfolgern. Man wird nicht fehl gehen, diese Episode lediglich als eine Rückwir- 
kung deutscher Anschauung auf die niederländische Malerei durch Memlings Vermitt- 
lung zu betrachten. 

Zwei Jahre nach Rogers Tode (1466) erscheint Memling in Brügge; dieser Umstand 
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paßt gut zu der Annahme, daß er in des Brüsseler Stadtmalers Atelier seine Ausbildung 
empfing; alte Inventare sprechen von gemeinsam gearbeiteten Altären, und Memlings 
Bilder legen von diesem Schülerverhältnis beredtes Zeugnis ab. Schon gleich das erste, 
mit annähernder Sicherheit zu datierende Werk, der Flügelaltar mit der Madonna zwi- 
schen Heiligen und dem Sir John Donne of Kidwelly mit seiner Familie als die Stifter, 
in Chatsworth, Sig. Duke of Devonshire (Tafel 90), wirkt in der flächenhaften Anlage ganz 
wie ein Werk Rogers, von dem auch die streng symmetrische Anordnung im Sinne einer 
größeren Feierlichkeit übernommen ist. Sein Entstehen dürfte um 1468 zu setzen sein, 
als viele vornehme Engländer zur Hochzeit Karls des Kühnen mit Margarete von York 
nach Brügge gekommen waren. Gemildert ist die scharfe, kantige Linie des Brabanters 
und in eine reichere, geschmeidigere Form gebracht; geschwunden ist aber auch das 
energische, konzentrierte Leben, das Rogers Bilderfindungen auszeichnet. Jede der Per- 
sonen ist für sich beschäftigt, ohne von den anderen Notiz zu nehmen, allein zwischen 
dem einen Engel und dem Christkinde ist so etwas wie eine Beziehung hergestellt. Aber 
an Stelle des Rogerschen Puritanismus in der Ausgestaltung des Raumes ist doch eine 
größere Freude an der räumlichen Erscheinung getreten, und namentlich die Landschaft 
ist mit einem Reichtum an zusammengestimmten Einzelheiten ausgestattet, der sie zu 
einem wichtigen Stimmungsträger im Bilde stempelt. 

Bei dem großen Altarwerke des Jüngsten Gerichtes, das, um 1470 im Auftrage des 
Jacopo Tani für eine Florentiner Kirche gemalt, infolge der kriegerischen Wirren der Zeit 
nie seinen ursprünglichen Bestimmungsort erreichte, sondern in die Marienkirche in 
Danzig (Tafel 91) verschlagen ward, brachte es das gestellte Thema mit sich, daß der Ein- 
druck starrer Ruhe, der bei jenem Erstlingswerke der vorherrschende ist, beseitigt und 
aufgehoben ist. Der Aufbau entspricht im wesentlichen dem Altarwerk in Beaune; aber 
die dort auf 9 Tafeln verteilte Handlung ist hier straffer zusammengenommen. Gibt Roger 
gleichsam nur einige wenige typische Repräsentanten des Menschengeschlechts, so ist hier 
die ganze untere Hälfte des Altars mit einem reichen Gewimmel von sündigen und schuld- 
losen Menschen gefüllt, wie es die deutsche Kunst, der es auf völlige Raumfüllung ankam, 
liebte, wie es Memling wahrscheinlich bei Stephan Lochner gesehen hatte. Kühn und wild- 
bewegt sind die Stellungen der Auferstandenen und der dem Höllenschlunde Überantworte- 
ten gewählt, ein zuckendes Hin und Her der Gliedmaßen, wirre Kreuzungen und Verschrän- 
kungen ergeben einen pikanten Kontrast zu der feierlichen Ruhe der oberen Hälfte, wo 
Christus und die Apostel, streng symmetrisch angeordnet, des Richteramtes walten. Aber 
von den zahlreichen seelischen Beziehungen, die Lochner zwischen seinen Menschen 
herzustellen wußte, findet sich bei Memling keine Spur; geistig isoliert erlebt hier jeder 
den Tag des Gerichtes. Auch daß von männlichen und weiblichen Körpern wenig mehr 
als ein allgemeines Schema gegeben wird, daß eine genauere Differenzierung wie bei 
Jan van Eycks Akten fehlt, muß bemerkt werden. 
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Diese Isoliertheit der Menschen des Jüngsten Gerichtes ist auch bei dem vom Jahre 
1479 stammenden Johannesaltar (Brügge, Johannes-Hospital) nicht überwunden; jede 
Anteilnahme der hier vereinigten Personen an der dargestellten Handlung (es ist die 
mystische Vermählung der hl. Katharina mit dem Jesuskinde) wird vermißt. Als handle 
es sich um die gleichgültigste Angelegenheit, nur um ein kindliches Spiel, streckt die Heilige 
die Hand aus, um den Ring zu empfangen, die Madonna blättert in einem Buche, Bar- 
bara liest, der Apostel Johannes segnet seinen Kelch, ohne daß eines der holdseligen Ge- 
sichter der heiligen Frauen oder die weichlich-hübschen Züge der Männer eine innere Be- 
lebung und Seele verrieten. Auf dem linken Flügel mit der Enthauptung des Täufers, die 
deutlich die Kenntnis Rogers verrät, nimmt die Herodiastochter das Haupt des Johannes 
in Empfang, ohne jene tiefe Gemütsbewegung zu offenbaren, die bei Rogers Behandlung 
der Salome entsetzt ihr Gesicht abwenden läßt. Auch die Eleganz und kokette Zierlichkeit 
des Rogerschen Figürchens hat Memling ins Steife und Unbehilfliche umgesetzt. 

Aus dem gleichen Jahre (1479) offenbart der Dreikönigsaltar des Jakob Floreins am 
gleichen Orte eine weitgehende Abhängigkeit von dem Columbaaltar seines Meisters. Die 
freiere und lebendigere Auffassung, mit der inzwischen Dirk Bouts und Goes dies Thema 
behandelt hatten, hat Memling nicht berührt, ja, so paradox es klingt, in der starren Feier- 
lichkeit der Personen überbietet er das Schema seines Lehrers. Roger mildert die steifen 
Vertikalen der Madonna und des hinter ihr aufschießenden Pfeilers, indem er die Ma- 
donna etwas zur Seite rückt und das Köpfchen graziös neigen läßt; bei Memling sind 
Madonna und Pfeiler eine lotrechte Linie, ebenso wie der Mantel der Maria auf der Dar- 
stellung im Tempel des rechten Flügels. Dirk Bouts liebte solche Senkrechten in seinen 
Bildern, und seinem Einfluß glaubt man mehrmals zu begegnen, nicht so sehr in formalen 
Ähnlichkeiten, als in der ruhigen, gesammelten, feierlichen Stimmung, die sich in den Bil- 
dern Memlings ausbreitet. Wie bei dem frühesten Bilde und bei dem Johannesaltar ist auch 
hier das Gerüst der Architektur sehr geschickt zum Bildaufbau mitverwendet worden. Diese 
verständige Ausnutzung des Raumes zur Gruppierung der Figuren feiert ihre schönsten 
Triumphe in der Tafel mit den sog. Sieben Freuden Mariae (München, Pinakothek) [Tafel 98]. 
Die Vereinigung der verschiedensten Szenen aus dem Marienleben von der Verkündigung 
bis zur Himmelfahrt Mariae auf einer Tafel, die einen überraschenden Mangel an Ver- 
ständnis für die Bildeinheit in so später Zeit offenbart, wird nur infolge der glücklichen 
Verteilung dieser einzelnen Episoden zwischen der Landschaft und der Architektur er- 
träglich. Die Tafel hat durch dies Arrangement viel von der früheren Feierlichkeit und 
Würde eingebüßt, nicht zu ihrem Schaden, denn die im Mittelpunkte der Darstellung 
stehende Anbetung der Könige hat an inniger Auffassung, an liebevoller Vertiefung nur 
gewonnen. Und die vielfachen kleinen Genreszenen, zu denen namentlich der Zug der 
Könige durch das Land manche gerne wahrgenommene Gelegenheit bot, sind nur ge- 
eignet, den heiteren, freundlichen Eindruck des Bildes zu verstärken. Ist die Neigung zu 
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genremäßiger Behandlung schon frühzeitig in der altniederländischen Malerei zu be- 
obachten, so sieht schon das letzte Viertel des 15. Jahrhunderts das erste uns erhaltene 
Genrebild entstehen, ein Fest der Antwerpener Armbrustschützengilde, voll mannigfachster 
trefflichster Beobachtung des Lebens eines Volksfestes. Es ist die Zeit, da das religiöse 
Bild viel von seiner feierlichen Stimmung verliert, profaner wird. 

Zehn Jahre später hat Memling die Passion Christi in ähnlicher Weise behandelt (Turin, 
Pinakothek), doch ohne die Tafel räumlich so überzeugend zu gestalten wie in dem 
Münchner Bild. Dadurch, daß die einzelnen Szenen der Passion sich in Häusern der 
Stadt Jerusalem, nur durch dünne Wände getrennt, abspielen, wird das räumliche und 
zeitliche Nacheinander nicht so gut verborgen wie durch die Landschaft bei den Freu- 
den Mariae; erinnert das Bild an ein Panorama, so macht sich bei dem Turiner Altarblatt 
mehr die Wirkung der Mysterienbühne geltend. Bei beiden Tafeln aber ist eine große 
Frische und Beweglichkeit der Figuren zu beobachten, die merklich absticht gegen die 
steife, starre Haltung der Madonnenaltäre. 

Aber auch bei diesen bereitet sich um die Mitte der-achtziger Jahre ein einschneiden- 
der Umschwung vor. In einem Bildchen (Paris, Louvre) mit der mystischen Vermählung 
Katharinas ist eine viel bedeutendere seelische Beziehung, etwas wie eine Handlung kommt 
in den Kreis der heiligen Mädchen; und wenn in dem großen Altar des Willem Moreel 
(Brügge, Städtisches Museum) noch die drei Heiligen Benedikt, Christoph und Ägidius 
ohne jedes verknüpfende Band nebeneinandergestellt sind, so muß man nur den hl. 
Christoph vergleichen mit einer früheren Darstellung des gleichen Heiligen (in der Samm- 
lung Kaufmann, Berlin, verbrannt), wieviel Leben nun in die Gruppe des das Christkind 
tragenden Mannes gekommen ist, ferner wie Ägidius mit seinem Reh eine stumme Zwie- 
sprache führt, um das Neue, die andere Auffassung von Bildwahrheit, zu fühlen. Auch 
Memlings bekanntestes Werk, der Schrein der hl. Ursula (Brügge, Hospital) [Tafeln 96, 97], 
der vor 1489 entstanden ist, nimmt an dieser neuen Bildgestaltung teil. 

Die Legende der hl. Ursula hatte ein Memling ungefähr gleichzeitiger Maler, dessen 
Name nicht bekannt ist und der seine Benennung von seinem Hauptwerke empfangen 
hatte (Brügge Seurs noires), [Tafeln 103, 104],schon etwas vorher behandelt, etwas ausführ- 
licher, aber auch unklarer und weniger leicht kenntlich als Memling, der hier seine Be- 
fähigung in der Bewältigung größerer Massen wieder ins rechte Licht zu setzen weiß. 
Geschickt ist die Heilige überall in den Mittelpunkt der Handlung gerückt. Die Tafeln 
sind ja nicht ganz gleichwertig; das Martyrium der Heiligen z. B. zeigt trotz der zahl- 
reichen Personen eine recht leichte und lockere Handlung, während andere Bilder wie- 
der mehr ein Übereinander der Figuren als ein Nebeneinander geben. Mit besonderer 
Aufmerksamkeit hat Memling zahlreiche genrehafte Züge verwendet; daß solche beson- 
ders eingehend das Leben und Treiben der Schiflsbesatzung schildern, ist bei dem Milieu, 
das dem Künstler in der Handel und Schiffahrt treibenden Stadt täglich vor Augen kam, 
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selbstverständlich. Die Freude an vedutenhafter Wiedergabe der Landschaft, in ihren An- 
fängen schon bei den Eycks erkennbar, ist gewachsen; das Stadtbild von Köln mit seinem 
unvollendeten Dom, Groß-St. Martin und andere Baulichkeiten ist jedesmal naturgetreu 
wiedergegeben. 

Der große Passionsaltar, den Memling gegen sein Lebensende — er starb 1494 — für 
die Marienkirche in Lübeck gemalt hat, ist eine 1491 gemachte Stiftung des Lübecker 
Bankiers Heinrich Greverade. Die Klarheit Memlingscher Raumgestaltung offenbart sich 
hier noch einmal in schönster Ausprägung. Das Mittelbild, Christi Kreuzigung (Tafel 92), ent- 
hält wieder alle Bestandteile, die die deutschen Bildgestaltungen dieses Themas „mit einem 
Gedräng“ bringen. Mit all der Anhäufung der einzelnen notwendigen Gruppen, den weh- 
klagenden Frauen, bei denen sich reichlich viel pathetische Erregung findet, den würfeln- 
den Henkern, den Soldaten und Juden, ist doch kein störendes Wirrnis geschaffen, sondern 
in wohlgerundetem Halbkreis durchzieht die Menge die Bildtafel. Für eine kurze Zeit 
bleibt nun dieser vielfigurige Kreuzigungstyp bei den flandrischen Meistern beliebt, bis 
zu Anfang des nächsten Jahrhunderts mit dem Übergang des künstlerischen Übergewichtes 
an Antwerpen wieder die abstrakte Fassung — merkwürdig genug — zu Ehren kommt. 
Die bekanntesten zwei Bilder der ersteren Art aber, in Brügge und Gent, nun dem Justus 
van Gent zugeschrieben, sind nicht unwichtig für die Beurteilung der altniederländischen 
Malerei gegen das Jahrhundertende, zeigen sie doch die Auflösungserscheinungen schon 
in ziemlichem Maße. Der Künstler der ersteren Tafel, der die drei Szenen der Kreuztra- 
gung, Kreuzigung und Beweinung unbedenklich in einem Bilde vereint, entnimmt ebenso 
unbedenklich für das Mittelbild mit Ausnahme des Gekreuzigten die Figuren der Kreuz- 
abnahme des Flemallemeisters, die ja wahrscheinlich damals noch in Brügge war; für 
die Kreuztragung hat Memlings Lübecker Altar herhalten müssen. Deutlicher alsin solcher 
Vermengung der heterogensten Bestandteile kann sich die Hilflosigkeit der Kunst am Ende 
des 15. Jahrhunderts nicht aussprechen; denn schließlich ist der Maler dieses Werkes, in 
dem man ebenso wie in dem Genter Triptychon den sagenhaften Gerard van der Meire, 
den uns van Mander nennt, hat sehen wollen, ein in technischer Hinsicht noch recht fein 
arbeitender Künstler, allerdings ohne besondere Gestaltungsbegabung. 

Ebenfalls in die neunziger Jahre werden die drei Tafeln des Antwerpener Museums 
gesetzt, die den segnenden Christus, von musizierenden Engeln umgeben, in Halbfiguren 
zeigen. Damit kehrt Memling nochmals zu dem ernsten, feierlichen Stile zurück, den er 
aus Rogers Schule mitgebracht hatte. Hat hier vielleicht Gerard David, der ja eben da- 
mals in Brügge auftauchte, den Anlaß gegeben oder nicht, die Tatsache bleibt jedenfalls 
bestehen, daß diese ehemals als Schmuck der Orgelbrüstung in der Klosterkirche zu Na- 
jera in Kastilien dienenden großen Bilder so befremdlich in Memlings bisherigem Werke 
sich ausnehmen, daß sie von manchen Forschern Anzweiflung erfuhren, wohl mit Unrecht. 
Ein Triptychon (Granada, Capilla real) [Tafel 93-95], dieKreuzabnahme mit den trauernden 
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Frauen und dem Schmerzensmann, vermag zu belehren, wie auch Memling sich an die 
alten Vorbilder anzuschließen wußte. Die Tafeln mit der Kreuzabnahme und den Frauen 
lassen sich auf ein verlorenes Werk des Hugo van der Goes zurückführen, das seinerseits 
wieder eine Bilderfindung Rogers sich zu eigen machte. Die große Geschmeidigkeit und 
Weichheit der technisch delikaten Durchführung ist Memlings Verdienst. Verschiedene 
Altertümlichkeiten der Tafel des Schmerzensmannes lassen an ein wohl noch älteres 
Vorbild denken, an ein um 1400 entstandenes Gemälde, ähnlich jenen nicht seltenen 
(Brüssel, Brügge, Lyon usw.) Darstellungen des von Engeln mit den Leidenswerkzeugen 
umgebenen Kruzifixus, die man schon als Arbeiten des Hubert van Eyck ansprechen 
wollte. Auch in anderen Themen erweist sich Memlings Abhängigkeit von seinen Vor- 
gängern, dem Nachlassen der Erfindungskraft; so übersetzt die öfters vorkommende Ge- 
burt Christi (Granada, Capilla real) [Tafel 99] den linken Flügel von Rogers Marienaltar in 
flüssigere Liniensprache. All diesen Werken gleich in der miniaturhaft feinen Durchfüh- 
rung, aber neu in der Auffassung ist die Epiphanie (Kopenhagen, Galerie) [Tafel 100], die 
die Könige erst in feierlichem Zuge zu dem Kinde herausschreiten läßt, auch solche an 
sich recht reizvolle Auffassung doch ein Zeichen der langsam vordringenden Verwelt- 
lichung der alten Themen. 

Es ist nicht möglich, in diesem Rahmen das ganze umfangreiche Werk Memlings, des- 
jenigen niederländischen Künstlers, von dem die meisten Bilder uns erhalten sind, auf- 
zuzählen; zwei Gruppen aber bedürfen noch der Erwähnung. Es sind Memlings Madonnen 
und seine Porträts. In seinen Madonnen, denen zum größten Teile der Künstler seine Be- 
liebtheit und seine Vorliebe verdankt, hateran das Vorbild des Bouts angeknüpft; aber die 
Wendung zum minder Herben, Lieblicheren, zu einer größeren Weichheit, die er seiner 
Formulierung des Halbfigurenbildes zu geben liebte, war sicherlich nicht zum Schaden der 
Komposition. Der von Bouts zuerst eingeführte Ausblick aus dem Fenster auf eine heitere 
Landschaft wird von Memling noch ausgebaut und vermehrt. Die feine Intimität solcher 
Madonnen in Halbfigur zeichnet auch jene Bilder aus, in denen die Madonna in ganzer 
Figur, thronend dargestellt ist; denn was hier an feierlicher Stimmung durch eine archi- 
tektonische Fassung der Komposition, durch schwere brokatene Rückenlaken usw. hin- 
zugefügt ist, wird z. B. in dem Wiener Bilde durch den Engel, der mit zierlichem Knixen 
dem Kinde einen Apfel überreicht, wieder in das Idyllische abgewandelt. Das Wiener 
Triptychon bietet aber auch hocherwünschte Gelegenheit, Memling als Aktmaler, Porträ- 
tist und Vorläufer der italienischen Renaissance in den Niederlanden kennenzulernen. 

Sind die Akte von Adam und Eva, die die Außenbilder jenes Triptychons bilden, wirk- 
lich ein Fortschritt gegenüber dem Stammelternpaar des Jan van Eyck? Die Antwort 
wird je nach dem Standpunkte, den man einnimmt, verschieden ausfallen müssen. Wer 
anatomische Treue sucht, wird konstatieren können, daß Jan nicht gerade die schönsten 
Modelle gewählt, diese aber mit äußerstem Realismus wahrheitsgetreu nachgebildet hat. 
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Memling hat darauf verzichtet; seine Geschöpfe zeigen kein Naturstudium, sondern sogar 
kräftige Verstöße gegen die Anatomie in dem Streben des Künstlers nach Stilisierung; in 
der weichen, malerischen Behandlung sind sie den Eyckschen Gestalten aber entschieden 
überlegen. 

Auf dem Wiener Mittelteile — das Triptychon gehört in die letzte Zeit des Künstlers, 
ist um rund 1490 entstanden — finden sich nun zum ersten Male in der altniederländi- 
schen Malerei Formelemente, die deutlich nach Italien weisen; es sind jene üppigen 
Blätter- und Früchtegirlanden, die die zweite und dritte Robbiageneration so sehr bevor- 
zugte. Hier spannen Putten diese Girlanden über dem Throne aus, ein echt italienisches 
Motiv, das Memling durch ein Relief der Robbia, aber auch durch die Miniaturen eines 
italienischen Buches kennengelernt haben kann. Aber so wichtig ist diese Entlehnung eines 
ornamentalen Teilstückes nicht; an dem Charakter des sonst rein niederländisch empfun- 
denen Bildes vermag sie nichts zu verändern, so wenig wie die Anwendung des Rund- 
bogens, dessen Laubschmuck, ebenso wie der der Kapitelle, ausgesprochen spätgotisch ist. 

Seine Madonnen in Halbfigur hat Memling öfter nach dem Vorgange Rogers mit Porträt- 
brustbildern zu einem Diptychon vereinigt, so das bekannteste Beispiel, die Madonna des 
Martin van Nieuwenhoven vom Jahre 1487 im Brügger Johanneshospital (Tafel 101), ebenso 
die Maria im Berliner Museum und das Jünglingsporträt in den Uffizien vom gleichen Jahre. 
Eine äußerst reiche, malerische Behandlung, die fast in eine dekorative umschlagen möchte, 
ist auch das Kennzeichen für die Porträtbehandlung. Aber ein Charakteristikum für fast 
alle Memlingschen Bildnisse sind die starren, ins Leere gerichteten „Fenster der Seele“, 
die so gar nichts von dem Innenleben der dargestellten Personen offenbaren wollen. Ein 
boshafter Beobachter könnte sagen, daß so die Personen also aussahen, die zur Zeit des 
Niederganges von Brügge dort lebten. Energie und Tatkraft drücken sich überhaupt nur 
in einem der zahlreichen Memlingschen Bildnisse aus, dem in Antwerpen, und in dem 
dort Dargestellten glaubt man den Medailleur des Herzogs Karl des Kühnen, den Italiener 
Niccolö di Forzone Spinelli aus Arezzo zu erkennen. Den übrigen sind melancholische, 
weichliche, nachgebende Züge zu eigen, so daß man oft das Empfinden nicht unter- 
drücken kann, zwar glänzende Bilder, zu deren Reichtum der Erscheinung die feine, 
stimmungsvolle Landschaft nicht wenig beiträgt, vor sich zu haben, aber keine guten 
Bildnisse. Denn Eleganz der Technik, die feine koloristische Abstimmung, die liebe- 
volle Detaildurchbildung, alles Eigenschaften, die auch Memlings übrigen Bildern zu 
eigen sind, vermögen nicht für den Mangel psychologischer Charakterisierung zu ent- 
schädigen (Brüssel, Museum) [Tafel 102]. 

Neben Memling arbeiteten in Brügge in dem letzten Drittel des 15. Jahrhunderts noch 
einige Künstler, die dem Namen nach unbekannt, ihre Benennung von ihrem wichtigsten 
Werke empfingen. Ihre Bilder, hinsichtlich der Qualität nicht ersten Ranges, sind wichtig 
zur Beurteilung dessen, was bei Memling Zeitempfinden und was eigenes Temperament 
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bedeutet. Der Meister der Ursulalegende, dessen großer Altarschrein bei den Seurs noires 
in Brügge (Tafeln 103, 104) als zeitlicher Vorläufer von Memlings Ursulaschrein schon oben 
genannt wurde, bietet in dieser seiner Schöpfung ein bequemes Vergleichsmaterial. So 
klar und gewandt wie Memling vermag er nicht zu erzählen; wirkt er weniger elegant in 
seiner Figurenbehandlung als dieser, so erkennt man doch deutlich das Streben, es dem 
größeren Meister gleich zu tun. Auf präzise Ortsangaben legt er wenig oder keinen Wert, 
ebenso auch nicht auf das Milieu. Er beschränkt sich nur auf das, was unbedingt zur Ver- 
anschaulichung der Handlung notwendig ist. Die Tafeln machen trotzdem einen recht 
gefälligen, angenehmen Eindruck, während bei den Resten eines weiteren Triptychons 
am gleichen Orte, zwei Flügel mit Kirche und Synagoge und eine Verkündigung, die Ge- 
stalten recht steif und langweilig geraten sind. Eine Madonna in Halbfigur im Aachener 
Museum zeigt den Künstler in näherer Beziehung zu Roger als zu Bouts. 

Unbedeutender ist ein zweiter Meister, der ebenfalls in Brügge tätig war und nach einem 
Werke in Brügge (St-Jacques) [Tafel 105] der Meister der Lucialegende genannt wird. 
Ihm wird die bekannte große Breittafel mit der Madonna und elf Jungfrauen zugeschrie- 
ben (Brüssel, Museum); 1489 soll die Entstehungszeit des Bildes sein. Unselbständig hat hier 
der Maler mancherlei zusammengerafft, was ihm passend erschien; die Rückenfigur der 
Magdalena ist der Grablegung Rogers van der Weyden in Florenz entnommen. Die übri- 
gen Gesichtstypen, nichtssagend und leer gebildet, verraten einen stark holländischen Ein- 
schlag: auch die Männer, z.B. der König in dem Mittelbild der Lucialegende, sind unver- 
kennbar nach Geertgen tot S. Jans Typ geformt. Ist auch dieser Künstler einer der zahl- 
reichen, nach den südlichen Niederlanden gewanderten holländischen Künstler? Daß er 
in Brügge arbeitete, geht sicher aus dem Turm der dortigen Liebfrauenkirche hervor, den 
er sowohl auf dem Bilde in St-Jacques als auch auf dem Mittelbild eines Triptychons in 
Pisa (Museo civico) — die Flügel des der hl. Katharina geweihten Altares sind nicht von 
einer Hand — im Hintergrunde anbringt. 
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Gerard David und der Ausgang der Brügger Schule 


\ N / ie gegen das Ende des 15. Jahrhunderts die frische Regsamkeit der alten Handels- 
stadt Brügge nachließ, um einem mehr konservativen Genießen alterworbenen 
Reichtums Platz zu machen, so stellt sich die Parallele zu solchen sozialen Erscheinungen 
in der Malerei von selbst ein. Auch hier kein Ringen nach neuen Zielen, kein energisches 
Vorwärtsstreben, sondern ein geruhsames Vorarbeiten alles bisher Erreichten, eine Synthese 
der früheren Errungenschaften auf dem Gebiete der Malerei. Und obgleich die Tätigkeit 
des Gerard David zu ihrem größeren Teile in das 16. Jahrhundert fällt, obwohl die 
Wirksamkeit seiner Nachfolger die ganze erste Hälfte des 16. Jahrhunderts erfüllt, machen 
sich doch die Tendenzen der neuen Zeit bei ihnen allen so wenig bemerkbar, daß ihre 
Behandlung am Schlusse des großen Jahrhunderts altniederländischer Kunst sich von 
selbst rechtfertigt. 

Für Brügges Stellung zur Kunst ist es bezeichnend, daß auch David ein Zugewanderler 
war; stammte Memling aus der deutschen Mittelrheingegend, so wanderte er, dessen Ge- 
burtsjahr wohl um 1460 anzusetzen ist, aus den holländischen Provinzen, aus Oudewater 
bei Gouda, nach Brügge, wo er um 1483 zum ersten Male genannt wird, um 1484 in die 
dortige Lukasgilde aufgenommen zu werden. Am 13. August 1523 ist der Künstler, der 
1515 längere Zeit in Antwerpen geweilt hatte, gestorben. 

Gerard Davids künstlerische Herkunft ist nicht ganz leicht zu bestimmen; die frühesten 
Werke haben vieles mit Geertgen tot Sint Jans gemeinsam. Das läßt sich mit der gemein- 
samen Lehrzeit bei dem gleichen Meister erklären, und als solcher könnte Ouwater in 
Betracht kommen. Daneben muß David aber auch ziemlich früh mit den Arbeiten der 
südniederländischen Schule bekannt geworden sein. Denn in einer Geburt Christi in 
Florenz finden sich die Engel des Goes’schen Portinari-Altars ziemlich getreu kopiert. 
Darf man daraus den Schluß ziehen, daß das Bild wohl schon in Flandern gemalt sei, 
wobei nicht unbedingt an Brügge gedacht werden muß, so ist eine Anbetung der Könige 
in Budapest frei von jeder außerholländischen Reminiszenz; Geertgens nicht leicht zu 
verkennende Gesichistypen sind verwendet, noch etwas vergröbert und ins Absonderliche 
gekehrt, wie es der Kölner Severinsmeister, der ja auch in starker Anlehnung an den 
Haarlemer Meister schafft, liebt. Der Schluß liegt nahe, daß diese letzteren Werke die 
frühesten sind. 

Datierungen und feste Begrenzungen lassen sich erst ermöglichen, als David in den 
Bann der flandrischen Großmeister kommt. Halbfigurenbilder der Madonna entstehen 
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nun, die ihre Abhängigkeit von Roger van der Weyden deutlich zur Schau tragen, dessen 
Komposition der Beweinung Christi wird übernommen. Aus dem Schema der thronenden 
Madonna des Memling und aus den Engeln des Genter Altars wird ein neues Bild zu 
sammengestellt (Darmstadt). Eine Anbetung der Könige des Hugo v. d. Goes, die uns ver- 
loren ist, kann nach einem Bilde Davids rekonstruiert werden; Geertgens Nachtstück der 
Geburt Christi hat es ihm gleichfalls angetan. Aus all dem erhaltenen Bildmaterial — und 
es ist nicht wenig, was uns geblieben ist — spricht ein wenig erfindungsreicher, phantasie- 
armer Künstler, der seine von den verschiedensten Seiten hergeholten Anregungen zu 
einer monumentalen Synthese zu vereinen strebt. 

Monumentalität ist letzten Endes die Sehnsucht Davids; in seinen thronenden Madonnen 
mit heiligen Jungfrauen (London, National Gallery) [Tafel 112], selbst in einem mehr genre- 
mäßige Behandlung erfordernden Thema wie der Hochzeit zu Kana (Paris, Louvre) 
[Tafel 111] wird das deutlich. In seiner thronenden Madonna mit Engeln nimmt er sich 
wohl Memling zum Vorbilde; aber dieser gab eine liebenswürdige Genreszene; der eine 
der Himmelsboten hat sein Saitenspiel unterbrochen und reicht lächelnden Gesichtes mit 
einem lustigen Knicks dem Kinde einen Apfel, nach dem es begierig seine Händchen aus- 
streckt. Bei David stehen die beiden Engel fast frontal, aufrecht zu beiden Seiten des 
Thrones und sind ernsthaft mit ihren Musikinstrumenten beschäftigt; mit ernster, wichtiger 
Miene blättert das Kind in einem Buche. Noch einmal sucht David die erhabene Feier- 
lichkeit der ersten Schulbegründer zurückzurufen, die himmelwärts gewandte Gesinnung 
des frühen 15. Jahrhunderts wiederzuerwecken. 

Einen Höhepunkt künstlerischer Entwicklung bedeutet für Gerard David der große 
Auftrag der Stadt Brügge, für das Rathaus das Jüngste Gericht und zwei Gerechtigkeits- 
tafeln zu malen; erhalten haben sich nur die letzteren (Brügge, Museum) [Tafeln 107, 108]. 
In ihnen wird das Urteil des Kambyses über den bestechlichen Richter nach der Ge- 
schichte des Herodot oder Valerius Maximus erzählt. Nicht mehr die mittelalterliche 
Legende wie bei Roger oder Dirk Bouts, sondern das klassische Altertum muß für die 
Rechtsprechenden als Vorbild im Schöffensaale dienen. Memlings girlandenspannende 
Putten sind auf dem Bilde der Urteilsprechung, das die Jahreszahl 1498 trägt, verwendet, 
ebenso sind aber auch zwei Medaillons angebracht, die auf antike Gemmen im Besitze 
der Medici zurückgehen. Kündigt sich so die italienische Renaissance mit Macht hier an, 
so ist doch die Formensprache ganz unberührt von ihr geblieben. Wie bei Memling 
handelt es sich auch hier nur um vereinzelt eingesprengte Fundstücke, nicht um eine 
organisch gewachsene Schicht. Gegenüber Bouts Gerechtigkeitstafeln ist allerdings der 
Fortschritt ein bedeutender; das Vermögen, eine größere Anzahl von Personen so zu grup- 
pieren und anzuordnen, daß die Hauptträger der Handlung sofort erkenntlich sind, die 
übrigen dem Vorgange gespannt folgen, ist hier ein ganz anderes als bei dem Löwener 
Stadtmaler. Wenn der Ausdruck von Schrecken, Entsetzen und Mitleid auf der zweiten 
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Tafel, die die Schindung des Verurteilten äußerst naturalistisch wiedergibt, sich in den 
Gesichtern der Zuschauer nicht so ausgeprägt findet, wie wir es wohl erwarten, wird man 
daraus nicht auf das Unvermögen des Künstlers, solche Regungen darzustellen, schließen 
dürfen, sondern die kulturelle Einstellung der Zeit, der solche Greuelszenen etwas Ge- 
wohntes waren, verantwortlich machen müssen. Des Malers holländisches Temperament 
fühlte sich jedenfalls wohler bei der Darstellung ruhigen, beschaulichen Lebens, dem 
aufregende Handlung, dramatisches Geschehen ferne sind. Dies bewies der Künstler, als 
er selbst als Stifter eines Altarblattes auftrat, dessen Thema doch wohl seiner eigenen 
Wahl überlassen blieb. 

Der Abendmahlsaltar im Museum zu Rouen (Tafel 106), 1509 vom Künstler dem Brügger 
Karmelitenkloster geschenkt — er trägt die Bildnisse des Stifters und seiner Frau —, enthüllt 
sein Streben und Können aufs beste. Die streng frontal genommene Madonna, eine pein- 
lich genaue Symmetrie in der Verteilung der Heiligen, der Verzicht auf die Durchführung 
jeglichen Hintergrundes verleihen dem Bilde eine monumentale Größe voll feierlicher 
Erhabenheit. Weder Memling noch der etwas starre Brügger Meister der Lucialegende, 
der um 1489 die Madonna im Kreise heiliger Jungfrauen (Brüssel, Museum) gemalt hat, 
haben eine gleich starke und feierliche Wirkung auszulösen vermocht; selbst Massys Annen- 
altar, im gleichen Jahre entstanden, wirkt lebensvoll, fast unruhiggegen diese Versammlung 
heiliger Jungfrauen, von denen jede nur mit sich selbst beschäftigt ist. Kein Sprechen, 
kein Flüstern unterbricht die Stille dieser Gestalten, denen Memlings leichte Grazie fehlt. 
Mystische Elemente mengen sich in die rein malerische Anschauung; von Holland, aus 
dem Geertgenkreise, scheinen sie ihren Ursprung genommen zu haben. Wie dieser in 
seinem Sippenbilde, so schlägt David hier mit der symbolisch gemeinten Verwendung der 
Weintraube einen mystischen Grundton an. Noch deutlicher fast zeigt die Sigmaringer 
Verkündigung (auf einer Tafel vereinte Wiederholung in Frankfurt, Staedelsche Galerie) 
(Tafel 113], wie sehr dies Element nun allmählich seinen Einzug in die altniederländische 
Malerei hält; gerade dies Thema lud ja dazu ein, wie eine früher dem Memling selbst 
zugeschriebene Verkündigung (Berlin, Fürst Radziwill) zeigen kann. 

Durch die holländische Auffassung der Landschaft ist auch David stark beeinflußt 
worden; Aelbert van Ouwater, der wohl als sein Lehrer anzusehen ist, wird von K. van 
Mander ausdrücklich wegen seiner Landschaften gerühmt. Die Stiftung des Jan de Trompes 
um 1502, der Flügelaltar mit der Taufe Christi (Brügge, Museum) [Tafel 109] zeigt Gerard 
nicht als den gleichen Meister der Landschaft wie Geertgen, was nicht sagen will, daß im 
Vergleiche zu den sonstigen Brügger Malern seine Naturbehandlung nicht viel fortschritt- 
licher sei. Noch herrschen im Vordergrunde die Figuren vor ; dem Täufer und Christus 
ist zur Erreichung vollkommener Symmetrie ein Engel beigesellt; in einer leichten Dia- 
gonale, zur Erzielung einer Raumtiefe, sind die drei Gestalten aufgestellt. Die Hinter- 
grundsgruppen, die ein selbständiges Dasein führen, leben schon ganz anders in der Land- 
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schaft, die ihnen gleichwertig behandelt ist. Eine ähnliche Auffassung von Gestalten und 
Landschaft begegnet bei dem Stifterflügel des Domherrn Bernhard Salviati (London, 
National Gallery), der mit seinen drei Schutzheiligen in einer ganz frei und ungezwungen 
behandelten Gruppe dargestellt ist. 

Zu dem Jahre 1515 ist in die Antwerpener Meisterlisten ein Gerart van Brügge einge- 
tragen, den man mit Recht mit Gerard David identifizieren will; deutlich wenigstens lassen 
sich gegen das Ende seiner Lebensbahn Einflüsse der Malerei der Scheldestadt feststellen. 
Zwei Darstellungen der Kreuzigung, von denen die Berliner Tafel (Tafel 110) noch der Zeit 
vor 1515 angehört, die Genueser aber später anzusetzen ist, geben hinreichenden Auf- 
schluß über die neuen Elemente, die David in Antwerpen sich anzueignen für gut fand. 
Das Berliner Exemplar ist noch einigermaßen von Memlings Auffassung beeinflußt, wenn 
auch in der Zahl z. B. des mit einbezogenen Volkes eine starke Einschränkung stattgefun- 
den hat. Die Schrägstellung des Kreuzes geht wohl auf Vorbilder von Votivtafeln zurück, 
z. B. auf das Berliner Bild ng 1658, bei denen es sich darum handelte, den Gekreuzigten 
zum Stifter in engere Beziehung zu bringen, was bei der Frontalstellung des Kreuzes 
nicht recht möglich war. Durch den bildeinwärts weisenden Kreuzesarm wird zugleich 
eine starke Raumvertiefung erzielt; verstärkt wird diese Tiefenbewegung noch durch die 
Anordnung der verschiedenen Gruppen. Auch in diesem Bilde wird offenbar, daß David 
kein Darsteller starker Leidenschaften, pathetischer Empfindungen ist. Nur diese Ver- 
haltenheit des Ausdrucks ist es, die das Berliner Bild mit der Kreuzigung in Genua (Museum, 
Brignole Sale) verbindet. Unverkennbar ist hier das Schema der Kreuzigungsbilder des 
Massys mit ihrer flächenhaften Formulierung übernommen; allerdings ist des letzteren 
nicht sehr leidenschaftliche Schmerzensgestaltung noch um ein Entschiedenes gedämpft. 
Gerade des Massys Veranlagung, mehr mystischen Gehalt als naturalistisches Geschehnis 
zu betonen, kommt dem Streben Davids sehr entgegen. 

Aber auch holländisches Empfinden, das Ausmalung intimer, häuslicher Vorgänge for- 
dert, findet sich noch in dieser letzten Periode Davidscher Gestaltungsart vor. Eine Ma- 
donna, die dem Kinde die Suppe gibt (Madrid, Privatbesitz) ist hierfür ein bezeichnendes 
Beispiel. Freilich geht der Künstler hier nicht so weit, wie z.B. ein holländischer Maler von 
der Jahrhundertwende (Köln, Museum) [Tafel 137], der das ganze Detail einer Mahlzeit der 
hl. Familie schön säuberlich ausbreitet, aber es ist doch interessant zu sehen, daß auch 
David, dem doch sonst eine feierliche, ja monumentale Wirkung am Herzen lag, dem 
Zeitgeiste, der an der Vermenschlichung des Heiligen Geschmack fand, solche Konzes- 
sionen machte. Geblieben aber ist ihm bis zu den letzten Bildern seiner Hand das un- 
gemein sorgfältige technische Verfahren, das in weich modellierenden Übergängen zu 
arbeiten liebt. i 

Unter den Schülern und Nachfolgern Gerard Davids ist Albert Gornelis nur durch ein um- 
fangreiches, signiertes Bild, eine Krönung Mariae, in der Jakobskirche zu Brügge (Tafel 116), 
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bekannt. Die Gesichtstypen zeigen unverkennbar den Zusammenhang mit dem Meister. 
Die Darstellung der neun Engelchöre zeugt von guter Bewältigung großer Figurenanhäu- 
fungen und ihrer Bewegung; trotz der Menge der Gestalten ist das Gefüge der Tafel ein 
sehr lockeres: allerdings wird ein Hauptfaktor der Raumgestaltung, das breite Wolken- 
band, allzu offensichtlich eingeführt. Das Bild war dem Meister, der 1532 gestorben ist, im 
Jahre 1517 in Auftrag gegeben worden und kam nach 1521 zur Ablieferung. — Dem 
übermächtigen Eindruck des Antwerpener Kunstbetriebs vermochte sich auch ein Brügger 
Meister nicht zu entziehen, der nach einer Beweinung Christi in der Heiligblutkapelle zu 
Brügge Meister von St-Sang genannt wird. Weiteren Aufschluß über seine Bedeutung ver- 
mag ein Bild in der dortigen Jakobskirche (Tafel 40) zu geben, das die Madonna in einer 
goldenen Rose thronend, umgeben von Salomo, Propheten und Sibyllen, Engeln, Joachim 
und Anna, alle in Halbfigur darstellt, auf den Flügeln die tiburtinische Sibylle und Johannes 
auf Patmos. Das Mittelstück, wohl seine eigene Erfindung, von der Ambrosius Benson und 
Jan Provost profitierten, ist altertümlich ernst und feierlich gehalten; deutlich zeigt der 
Johannesflügel die Beeinflussung durch Gerard David, während der Sibyllenflügel die 
Einwirkung der Antwerpener Manieristen um 1520 verrät, um welche Zeit auch dies Bild 
entstanden sein wird. Aus einigen anderen Tafeln sind die Eindrücke, die Quinten Massys 
Arbeiten auf den Künstler machten, deutlich erkennbar. 

Ein bei aller Unselbständigkeit der Erfindung recht gefälliger und liebenswürdiger 
Künstler wird mit Adriaen Isenbrant, der von 1510—1551 in Brügge nachweisbar ist und 
oftmals Ehrenstellen in der St. Lukasgilde bekleidete, identifiziert; als man dem Künstler 
schon früh Beachtung und Aufmerksamkeit widmete, hielt man ihn irrigerweise für Jan 
Mostaert (Waagenscher oder Pseudo-Mostaert). Aus Gerard Davids Werk hat er die meisten 
seiner Entlehnungen genommen, doch hat er auch unbedenklich Motive der Meister des 
15. Jahrhunderts verarbeitet. Auf einem Triptychon in der Lübecker Marienkirche mit 
der Anbetung der Könige hat er die Eyckschen Stammeltern in eine Landschaft gestellt; 
zwei der Könige sind gediegene Porträtleistungen. Die Worte eines Schriftstellers des 
16. Jahrhunderts, daß seine Malerei süß und sehr sorgfältig war, läßt sich nicht auf seine 
Zeichnung, die häufig sehr flüchtig ist, beziehen, und zu einer Nachprüfung der Behaup- 
tung des Sanderus, daß er ausgezeichnet in der Ausführung des nackten Körpers war, fehlt 
heute jede Unterlage. Das warme, bräunliche Kolorit mit einem angenehm leuchtenden 
Rot ist für seine Bilder, unter denen sich wohl viel Werkstattgut befindet, besonders charak- 
teristisch. Eines seiner feinsten Werke, auch in der Erfindung und Zeichnung allen An- 
sprüchen genügend, ist die Madonna, die dem hl.Ildefons erscheint (London, Earl of North- 
brook) [Tafel 114]. Wichtige Arbeiten seiner Hand sind auch das Diptychon des Bürger- 
meisters Joris van de Velde von Brügge in der dortigen Liebfrauenkirche; auf dem linken 
Flügel ist der Stifter mit seiner zahlreichen Familie dargestellt, ziemlich einförmige, lang- 
weilige Gesichter; auf dem rechten Teile Maria, schmerzergeben auf einer Bank sitzend, 
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umgeben von sieben Medaillons mit der Wiedergabe ihrer Schmerzen, alle mehr oder 
minder getreu Davidsche Kompositionen wiederholend (Tafel 115). Auf diesem wie auf 
dem vorigen Bilde berührt sympathisch die vornehme, sparsam verwendete Renaissance- 
Ornamentik der architektonischen Bildbestandteile. Eine Madonna der Sig. Traumann, 
Madrid, mahnt entschieden an die Behandlung dieses Themas durch Jan Provost in 
Karlsruhe; ein Hauptwerk ist auch ein großes Triptychon mit der Himmelfahrt Mariä, in 
französischem Privatbesitz, mit schönen Charakterköpfen der Apostel. 

Soll ein Künsiler wie Jan Provost, der aus Mons im Hennegau stammte und ein Zeit- 
genosse Davids war, aus dem zufälligen Umstande, daß er seit 1494 in Brügge ansässig 
war, hier angereiht werden? In Wirklichkeit hat er doch die Antwerpener Malweise, zu 
der seine Fühlungnahme doch eine engere gewesen sein muß, als sie ihm eine einjährige 
(1493) Zugehörigkeit zur dortigen Lukasgilde vermittelte, speziell die reife, abgeklärte 
Kunst des Massys, in Brügge propagiert. Das recht späte Martyrium der hl. Katharina in 
Antwerpen (Tafel 118) mit seinem Gegenstück, dem Verhör der Heiligen (Rotterdam, 
Boymans-Museum) [Tafel 117], beweist, daß Provost den Beweinungsaltar des Massys, 
namentlich den Flügel mit der Marter des Johannes, recht genau studiert hat; nicht nur 
die feierliche, fast prunkvolle Auffassung, auch Komposition und Gesichtstypen des Ant- 
werpener Meisters haben ihn stark angeregt. Auch jenes seltsame Bild des Greises mit 
dem Tode (Brügge, Städt. Museum) [Tafel 119] ist entschieden durch die Bankiersbilder von 
Massys beeinflußt. Ging doch eines der Hauptwerke des Provost, die Madonna mit Pro- 
pheten und Sibyllen in Petersburg, ein sicher vom Meister von St-Sang angeregtes Bild, 
lange unter dem Namen des Massys. Es sind meist Werke der Spätzeit des Künstlers, 
der 1529 starb, in denen solche Abhängigkeit deutlich wird, ein Beweis, daß Massys Stern 
um 1493 in Antwerpen noch nicht hell strahlte. 

In früheren Werken hatte Provost sich an David angeschlossen, ohne jedoch dessen 
monumentale Wirkung erreichen zu wollen, wie z. B. in dem Wunder des hl. Antonius 
(Brüssel, Museum), das eine sehr natürliche Gruppierung sowie ein von David übernom- 
menes Hell-Dunkel aufzuweisen hat. Zu den beliebtesten Themen des Künstlers gehört 
das Jüngste Gericht, das in fünf Exemplaren erhalten ist, das älteste von 1506 als Rück- 
seite eines Altars der Schutzmantelmadonna (Douai, Museum), noch recht altertümlich 
und befangen, dann die Tafeln in Brügge, Hamburg und Detroit, in denen mit geringem 
Figurenaufwand, aber recht guter Zeichnung des Nackten und Architekturformen der 
Renaissance ein etwas mageres Abbild des größten Dramas christlicher Heilslehre ge- 
geben wird. In anderen Bildern, wie in der Anbetung der Könige (Berlin, Museum und 
an andern Orten), wird die Abhängigkeit von David noch deutlicher, während die zahl- 
reichen Madonnen des fruchtbaren Künstlers sich durch lebhafteres Temperament und 
derbere Bildung von denen seines Brügger Zeitgenossen merkbar unterscheiden. 
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Die holländische Malerei im 13. Jahrhundert 


erheerender als in den südlichen Provinzen haben Kriege und Bilderstürme, nament- 
. die große kalvinistische Sturmflut vom August 1566, in den nordniederländischen, 
den holländischen Gebieten gewütet. Schon Karel van Mander, der sich um die Künstler- 
geschichte dieser seiner engeren Heimat besondere Mühe gab, muß eine Reihevon Altären 
aufzählen, die zerstört oder außer Landes geschafft worden waren. Nicht viel mehr Material 
als ihm steht auch uns für die frühe holländische Malerei zur Verfügung. Des Votivbildes 
des Hendrik van Riyn wurde schon gedacht; noch früher — von 1345 — und demgemäß 
noch mehr mit dem internationalen Zuge damaliger Malerei verflochten ist die Votivtafel 
der Familie von Montfoort im Reichsmuseum Amsterdam. Zur holländischen Schule wird 
auch eine Tafel mit der Lebensgeschichte Christi in 18 Bildern aus Roermond gerechnet, 
ebenfalls in Amsterdam. Aber in den Darstellungen der Jugendgeschichte werden so 
deutlich die Vorlagen aus der Tournaier Schule, namentlich aus dem Altare des Jacques 
Daret sichtbar, daß wohl diese Tafel als Beispiel einer rein holländischen Kunst nicht 
zu verwerten ist; auch die Namen der Stifterfamilien, Meerode und Palland, sind süd- 
niederländische. Man kann aus den einleitenden Worten Mauders zu seiner Biographie 
des Aelbertvan Ouwater unschwer die Überraschung herauslesen, daß es ihm gelungen 
war, einen holländischen Zeitgenossen — wie er glaubte — der Eycks ausfindig gemacht 
zu haben. Konnte er doch selbst von Dirk Bouts nur einen in Löwen gemalten Altar in 
Haarlem finden. Von Ouwater freilich sah er kein Werk mehr; der Jerusalempilgeraltar 
war zerstört, was nach der Schilderung, die er von ihm noch zu geben vermag, um so 
bedauerlicher ist, da er uns das 15. Jahrhundert auch auf Wegen fernab von den Bahnen 
der Tradition zeigen würde. Von einer Auferweckung des Lazarus, die nach Spanien 
gebracht worden war, sah er nur noch eine untermalte Kopie; aber das Original dieser 
Tafel ist vor rund 35 Jahren wieder zum Vorschein gekommen und befindet sich jetzt 
im Berliner Museum (Tafel 122). 

Mancherlei Fragen erheben sich vor diesem Bilde, das van Manders Lob des Malers 
überall bestätigt. Einflüsse des Jan van Eyck sind unverkennbar. War nun Albert, der 
anscheinend aus Oudewater bei Haarlem stammte, ein Schüler des burgundischen Hof- 
malers, etwa während dessen Aufenthaltes im Haag 1422—1425, als er für den Herzog 
Johann von Bayern, genannt Jan sans pitie, den Palast dort dekorierte, oder wurde ihm 
die Kenntnis des Jan nur durch dessen Bilder vermittelt? Die Tatsache, daß Geertgen tot 
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Sint Jans, der im letzten Drittel des 15. Jahrhunderts lebte, sein Schüler genannt wird, 
sollte davor warnen, Ouwaters Tätigkeit zu früh anzusetzen. Auch stilistische Überlegungen 
weisen darauf hin; eine so wohlgerundete, breite Geste, wie die des Petrus in der Mitte, 
scheint doch erst nach der Mitte des Jahrhunderts aufgenommen worden zu sein. 

Überraschend gut gelungen ist die Bewältigung des Raumes; zu ihrer Bewertung lockt 
ein Vergleich mit der Palamadonna des Jan van Eyck, deren Schauplatz gleichfalls in 
einen romanischen Kirchenchor verlegt ist. Freier und verständnisvoller ist das Raumbild 
des Holländers geschaffen; der Wirklichkeit mehr entsprechend das Verhältnis der Per- 
sonen zum Raum, zwar noch nicht ganz folgerichtig, wie auch schon van Mander betont. 
Namentlich der obere Abschluß des Chores, noch besonders hervorgehoben durch die 
zwischen den Säulen errichtete Bretterwand, die mit ihrem dunklen Rotbraun eine wirk- 
same Folie für die buntfarbigen Gestalten abgibt, geht in der Klarheit seines Aufbaues 
weit über die Stilstufe der ersten Generation hinaus. Zwischen den streng geschiedenen 
Gruppen der Freunde des Herrn und der ungläubigen Juden sorgt die wirkungsvolle 
Gestalt des Petrus mit seiner sprechenden Gebärde für eine Verbindung. Der wohlbewältigte 
Aktdes Lazarus, die neugierig hinter dem Gitter der Chorschranken sich drängende Menge 
sind weitere Glanzstellen des flott erzählenden Malers. Das Motiv der — in Anspielung 
an die Bibelstelle — sich die Nasen zuhaltenden Juden findet sich schon in dem Chantilly- 
codex der Brüder van Limburg. 

Es ist eine mißliche Sache, einen Künstler, von dem nur ein Bild bekannt ist, in den 
Kreis stilvergleichender Betrachtung zu ziehen; hier muß die entsprechende Miniatur der 
Tres riches heures herangezogen werden, ohwohl die Gegenüberstellung einer so von 
italienisch-trecentistischen Erinnerungen durchsetzten Arbeit und einer so rein nordischen 
Tafel immer zu falschen Schlüssen Veranlassung geben kann. Aber die große Ruhe, ja 
Stille, mit der der Holländer den immerhin aufregenden und spannenden Vorwurf be- 
handelt, ist aufschlußreich für den Charakter der holländischen Malerei. Die monumen- 
tale Geste, gleichsam ein Ruck, mit dem Christus in der Miniatur den Toten sich erheben 
heißt, ist durch eine milde Segnensgebärde ersetzt, die Maria hier in ihrem stillen Beten, 
gleich einer Stifterfigur, bietet keinen Ersatz für das gläubige, dankbar-frohe Aufschauen 
der Schwester dort. Anscheinend mußten hier, wie so oft in der Entwicklung der Kunst, 
Fortschritte in der technischen Behandlung mit einem Verzicht auf gesteigertes Empfin- 
dungsleben bezahlt werden. 

Vielfach unternommene Versuche, dem Maler noch andere Werke zuzuweisen, können 
als gescheitert betrachtet werden; es ist das um so bedauerlicher, als uns damit Ouwaters 
Verhältnis zur Landschaft verschlossen bleibt; schon Mander hatte diese Seite seiner Kunst, 
die auch in Italien noch zu Beginn des folgenden Jahrhunderts anscheinend vollstes 
Verständnis fand, besonders gepriesen. Erst seines Schülers Leistungen auf diesem Gebiete 
werden auch Rückschlüsse auf des Lehrers Bedeutung erlauben. 
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Vorher aber muß eines Künstlers Erwähnung getan werden, der gleichfalls der hol- 
ländischen Schule zuzuweisen ist und ein etwas jüngerer Zeitgenosse Aelbert van Ouwaters 
gewesen sein dürfte. Seine Werke, meist dem Petrus Christus zugeschrieben, werden doch 
von einer sehr beachtenswerten Stimme, von Dülberg, für die holländische Schule in 
Anspruch genommen, und zwar mit Recht; denn im Werke des Brügger Eycknachfahren 
finden sie keinen rechten Platz; es sind ein Kalvarienberg im Schloß zu Dessau (Tafel 121) 
und eine Beweinung Christi in New York (Metropolitan-Museum) [Tafel 120]. Der Meister, 
der diese Bilder schuf, ist sicher in mancher Hinsicht, z.B. der Bewegung seiner Figuren, 
unbeholfener als Christus, aber er übertrifft den letzteren weit in der Bildung charakter- 
voller Typen, die nicht das Glatte, Geleckte, Süßliche an sich tragen wie die beglaubigten 
Werke des Petrus. Die mancherlei Anregungen, die der letztere sonst in sehr oberfläch- 
licher Art aufnimmt, finden sich nicht, es sind beides Werke aus einem Guß, ihr Schöpfer 
eine viel bedeutendere Persönlichkeit, der sorgfältig nachzugehen wohl die Mühe lohnen 
möchte. 

Als kühnster Bahnbrecher, als bedeutendster Neuerer innerhalb der von der Tradition 
noch stark beengten niederländischen Malerei vom Ende des 15. Jahrkunderts darf aber 
Geertgen tot Sint Jans bezeichnet werden; überall spürt man das Vorwärtsstreben eines 
Jugendlichen, den restlosen Eifer, es anders zu machen, als es bisher geschehen ist, den 
alten Stoff in neue Form zu gießen. So bleibt es doppelt bedauerlich, daß wir über diesen 
Künstler nicht besser unterrichtet sind als über seinen Lehrer. Van Mander kennt nur 
das Schülerverhältnis zu Ouwater, erzählt, daß der Künstler bei den Johannitern in 
Haarlem wohnte, woher sein Name tot Sint Jans, und daß er jung starb — ungefähr 
28 Jahre alt. Auch ein noch erhaltenes Werk weiß er anzuführen; Geburts- oder Todes- 
jahr sind ihm nicht bekanntgeworden, doch darf man Geertgens Lebenszeit in die Jahre 
von ungefähr 1465—1495 setzen. 

Der von Mander erwähnte Flügel eines großen Triptychons für die Johanniter, schon 
zu des Chronisten Zeiten auseinandergefügt, befindet sich in Wien (Tafeln 124, 125); die 
innere Seite war wohl die Tafel mit der Beweinung, während die Verbrennung der Ge- 
beine des Täufers auf Geheiß des Kaisers Julian Apostata sicherlich die Außenseite bildete. 
Christi Beweinung ist nun völlig anders gestaltet, als es bisher der Fall war. Im Vorder- 
grunde spielt sich der Schlußakt des Passionsdramas ab, während in dem hoch hinauf- 
geführten Hintergrunde links der eine Schächer in die Grube geworfen wird, während 
rechts der Blick sich auftut auf eine Landschaft, die van Manders rühmende Hervor- 
hebung der Haarlemer Maler auf diesem Gebiete rechtfertigt. Der Leichnam Christi ist 
hier zum ersten Male in seiner Lage natürlich gegeben, was man gegenüber den Bild- 
formulierungen von Roger und Bouts nicht sagen konnte; die Gruppierung ist eine leichte 
und lockere, die Figuren sind ziemlich isoliert, jede für sich ist mit ihrem Schmerze be- 
schäftigt; eine Ausnahme macht nur jener dort kniende, schwarzbärtige, wildblickende 
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Mann, der von Johannes auf den Toten hingewiesen wird, gleichsam mit einer empfehlen- 
den Geste. Ist es ein Selbstporträt des Künstlers, ist es eine andere bedeutende Persönlich- 
keit Haarlems? Denn um ein Porträt scheint es sich zu handeln; der gleiche Mann kommt 
noch öfters auf Geertgens Werken vor. — Die Komposition der Tafel mit der Verbren- 
nung der Gebeine des Täufers ist ebenso angeordnet; ein hoch gelegter Horizont, um 
möglichst viel zeigen zu können, für gleich drei oder vier örtlich und zeitlich verschiedene 
Ereignisse. Im Vordergrunde die Verbrennung; im Mittelgrunde werden einige gerettete 
größere Gebeine dem Sarkophage entnommen und dann den Ordensrittern nach St-Acre 
gebracht, die ihnen in feierlicher Prozession entgegenziehen. Links oben wird der kopf- 
lose Leichnam von den Jüngern bestattet, während das Haupt getrennt davon von der 
ersten Frau des Herodes, der Sage nach eine Schülerin und Anhängerin des Täufers, in 
einer Höhle verborgen wird; es wird also recht eingehend und umständlich die Erzählung 
ausgesponnen. Der Kaiser und sein Gefolge tragen in ihren langgezogenen Gesichtern, 
wie fast alle Männer Geertgens, nicht das Gepräge einer rasch arbeitenden Intelligenz, 
die Henker sind stark karikiert; sie sind fast die einzigen Personen in Geertgens Werken, 
die in starker äußerer Bewegung gegeben sind. Sonst ist lautes Gestikulieren, heftige Ge- 
bärdensprache nicht dem Künstler eigen. Die Gruppe der Johanniterritter sind Porträts 
der damaligen Insassen des Haarlemer Ordenshauses, als solche eine glänzende Leistung, 
von der aus man die Geschichte des holländischen Gruppenbildes mit Recht zu datieren 
pflegt; aber der Handlung ist namentlich die untere Gruppe beim Sarkophag nur recht 
locker eingefügt. 

Den unmittelbaren Vergleich seiner Leistungen mit denen seines Lehrers erlaubt die 
Auferweckung des Lazarus im Louvre (Tafel 123). Geertgen verlegt im Gegensatz zu seinem 
Lehrer den Vorgang ins Freie, um einen hübschen Naturausblick zu gewinnen, haupt- 
sächlich aber doch wohl aus dem Streben nach geschichtlicher Treue; diese Sorge für 
eine möglichst der Wirklichkeit, so wie der Künstler und seine Zeit sie verstand, nahe- 
kommende Darstellung findet sich öfter bei ihm; z.B. auch in den Kopfbedeckungen des 
Kaisers und seiner Umgebung. Die Handlung ist noch stiller, noch leidenschaftsloser als 
bei Ouwater; bei einzelnen, z. B. der knienden Magdalena, im Vordergrunde ist die Er- 
regung ganz ins Innerliche verlegt, in die Leidenschaft ihres Gebetsausdruckes. Christi 
Gebärde hat mehr etwas Befehlendes, Kategorisches, Unwiderstehliches als Ouwaters 
mehrsagender Gestus. Leicht und luftig behandelt ist die Landschaft, die weit in die 
Tiefe und aber auch hoch hinaufführt, so daß wenig Raum für den Himmel bleibt. Die 
gleiche Landschaft, nur ohne nahe Baulichkeiten, da sie ja die Wüste darstellen soll, 
schmückt das Berliner Bild mit dem Täufer. In stärkerem Maße konnte hier Geertgen 
seiner Neigung, ohne die Fesseln der Tradition zu arbeiten, nachgehen. Bisher, bei Bouts 
und Memling, war Johannes in aufrechter statuarischer Haltung, mit der einen Hand auf 
sein Attribut, das Lamm, das er auf dem Arme trägt, zeigend, dargestellt worden. Geertgen 
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gibt einen grübelnden, nachsinnenden, in sich zusammengesunkenen Mann, der sich 
allein weiß mit seinen Gedanken, fernab von jedem Geräusch und Lärm der Menschen. 
Mit besonderer Liebe und genauer Beobachtung ist auch das Tierleben in der Landschaft 
geschildert. 

Von Geertgen rührt aber auch der erste Versuch her, die Geburt Christi als ein wirk- 
liches Nachtstück zu gestalten (ehemals Berlin, Slg. Kaufmann) [Tafel 127]. Bisher hatten die 
Künstler dem hl. Joseph eine brennende Kerze in die Hand gegeben, um damit anzudeuten, 
daß der Vorgang im Dunkel der Nacht sich abspielte, sonst aber das helle Tageslicht bei- 
behalten. Geertgen macht, in einer allerdings noch unbeholfenen und primitiven Weise, 
das Kind zum alleinigen Lichtträger, von dem aus die das Dunkel erhellenden Strahlen 
ausgehen; mit feinem Gefühle ist die Abstufung der Helligkeitswerte durchgeführt. Bei 
der Verkündigung an die Hirten im Hintergrunde ist das gleiche Problem nochmals auf- 
genommen mit dem Engel als Lichtquelle, aber konsequenter und gewandter durch- 
geführt. Von Geertgen hat dann diese Gestaltungsweise Gerard David und weiter das 
16. Jahrhundert übernommen. 

Das Bild der hl. Sippe in Amsterdam (Tafel 126) zeigt in seiner Raumanlage die deut- 
lichsten Anklänge an Ouwater. Der Gegensatz zwischen der hellen, in Licht getauchten 
oberen Chorpartie und dem dunkleren Lettner findet sich hier wie dort, ebenso die 
schlanken Säulen; nur sind bei Geertgen die Kapitelle figuriert und der Bogen ist ein 
stumpfer Spitzbogen. Bezeichnend ist aber, daß Geertgen auch aus diesem herrlichen 
Kirchenraum heraus den Blick auf ein Stückchen Landschaft freigeben muß. Die Frauen 
der hl. Sippe sind mit einem gewissen, drolligen Ernste behandelt, die weitaufgerissenen 
Augen, der kleine Mund in den Puppengesichtern der jüngeren bewirken diesen Eindruck. 
Man hat tiefe symbolische Absichten in das Bild hineingelesen: der Chorknabe, der die 
Kerzen am Altare auslöscht, die Kinder, die mit täppisch ernstem Gebaren mit den Werk- 
zeugen ihres späteren Märtyrertodes spielen. 

Mehr im Banne der Tradition zeigt sich Geertgen in den verschiedenen Epiphanien, 
die sich von ihm erhalten haben (Prag [Tafel 129] und Amsterdam [Tafel 128] sowie 
Schweizer Privatbesitz). Aber erst die Gegenüberstellung mit einem Bilde wie der Wiener 
Beweinung zeigt, wie sehr Geertgen schon die landschaftliche Gestaltung dem Bildraume 
anzupassen weiß. Dort kahle Hügel, bei der Anbetung eine heitere Landschaft, ganz fern 
Jerusalem, näher Bethlehem, in dem sich nun das ganze Drum und Dran der Ankunft 
einer vornehmen Karawane entfaltet. Geertgens Erzählerlust kann sich hier in allen 
Möglichkeiten erschöpfen, besonders in dem Prager Bilde. Sehr geschickt ist hier nament- 
lich die Spiegelung verschiedener Gestalten in dem das Dorf durchziehenden Wasser 
wiedergegeben. 

Von weiteren Bildern Geertgens sei ein Diptychon in Braunschweig angeführt, eine 
Anna selbdritt auf dem einen Flügel, eine liebenswürdige Genreszene im Freien; die wohl- 
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gepflegte Gartenanlage nebst Rasenbank mag zeigen, daß dieses Motiv Bouts aus seiner 
holländischen Heimat mitgebracht hat; der rechte Flügel enthält den Stifter, einen Kar- 
täusermönch, von der hl. Barbara patronisiert, die Außenseite den hl.Bavo. Der Christus 
im Grabe, im Museum zu Utrecht, ist ergreifend durch den Naturalismus in der Schilde- 
rung seiner Leiden, eine kleine Madonna in Halbfigur in der Ambrosiana (Mailand) ist 
überaus fein, emailartig gemalt, ohne sonst Wichtigeres über des Künstlers Wesensart aus- 
zusagen. Van Mander erwähnt von ihm noch „in der großen Kirche zu Haarlem, auf der 
Südseite, eine sehr kräftig und schön ausgeführte Ansicht dieser Kirche“. Das Bild ist 
noch dort erhalten (Tafel 131), aber so übermalt, daß es für eine Beurteilung ausscheiden 
muß. Für jeden Fall aber zeigt es den jungen Künstler, wie auf dem Gebiete der Land- 
schaftsmalerei und des Gruppenbildnisses, auch auf der später im 17. Jahrhundert in 
Holland eifrig gepflegten Sparte des Architekturbildes bahnbrechend. 

Die holländische Malerei des 15. Jahrhunderts ist uns zu lückenhaft erhalten, als daß 
irgendeine klar erkennbare Künstlerindividualität, mag sie auch nicht zu den erstrangigen 
Meistern gehören, übergangen werden könnte. Diesem Umstande verdankt auch ein un- 
bekannter Maler das Interesse, das ihm die Forschung entgegenbringt. Seinen Namen hat 
er von seinem besten Werke, das die Madonna im Kreise von vier heiligen Frauen dar- 
stellt (Amsterdam, Reichsmuseum) [Tafel 130], als der Meister der „Virgo inter virgines“, 
Seine Tätigkeit fällt anscheinend in das letzte Viertel des 15. Jahrhunderts, wie man aus 
Holzschnitten, die zum Buchschmucke bestimmt waren und anscheinend auf seine Ent- 
würfe zurück gehen, schließen kann; aus der gleichen Quelle läßt sich das südliche Hol- 
land wohl als Ort seiner Tätigkeit angeben. 

Die Versammlung heiliger Frauen zeigt ihn von seiner besten Seite; als Nachahmer 
Geertgens, obwohl er eher älter war als dieser. Als Schauplatz ist die auch von diesem 
bevorzugte Hofanlage gewählt. Bei den Frauen macht sich schon ein leichter Zug von 
Verdrossenheit und geringer geistiger Regsamkeit unangenehm bemerkbar. Im übrigen 
atmet dies Bild die gleiche Ruhe wie Geertgens Darstellungen. Ähnliche Stimmung herrscht 
auch in einem Thema wie der Klage um Christi Leichnam vor (Leipzig, Sig. Thieme) 
[Tafel 134]. Aber schon hier ist die Linienführung bei dem Leichnam von seltsamer Un- 
ruhe erfüllt, die sich dann in den verschiedenen Fassungen des Kalvarienberges (Tafel 133) 
zu einem für einen Holländer ungewöhnlich starken dramatischen Leben steigern solle, 
wenn die formalen Mittel, die dem Künstler zur Verfügung stehen, nicht versagen wür- 
den. Statt dessen muß eine unbeholfene, stark zerrissene Silhouette das ausdrücken, was 
dem Künstler durch Mimik wiederzugeben nicht möglich ist. Die Anbetung der Könige 
in Berlin hält sich ziemlich im Rahmen des Herkömmlichen hinsichtlich der Kompo- 
sition; die mulattenhafte Häßlichkeit der Madonna ist etwas Außergewöhnliches. Anders 
das gleiche Thema im Museum zu Salzburg (Tafel 132): ziemlich viel Detail, das durch 
Geertgens Prager Bild angeregt ist, eine gewisse. Kühnheit in der Komposition, wie 
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z.B. der mit halbem Oberleib auftauchende Mann. Daneben aber auch, gelinde gesagt, 
Würdelosigkeiten, wie der heranlaufende Mohrenkönig. Beachtenswert ist die Gruppe 
der zuschauenden Hirten links, namentlich der linksstehende, da er anscheinend eine 
Kenntnis der Werke Boschs verrät. In der Sammlung Somzee (Brüssel) befand sich eine 
Geburt Christi von unserem Meister, die als Vorstufe für jene Fassung in Halbfiguren in 
Köln und Brüssel, die auf ein Original Boschs zurückgehen, aufgefaßt werden kann. 
Schwächlich für einen Holländer sind hier wie bei den meisten seiner Werke die Tiere 
ausgefallen. Es ist eine auffallende, noch nicht genügend erklärte Tatsache, daß von den 
meisten Themen, die der Virgomeister behandelt hat, zwei Fassungen vorhanden sind, 
eine in maßvoller, etwas gleichgültiger Ausführung, und die andere in jener aufgewühlten, 
stürmische Leidenschaftlichkeit und pathetisches Gebaren atmenden Bildgestaltung. Sollte 
der Künstler noch von einer Welle des Antwerpener Manierismus getroffen sein, die neue 
Saiten in ihm zum Klingen brachte, dem aber seine Darstellungsmittel nicht gewachsen 
waren? Denn dem nicht geringen Wollen des Meisters der Virgo inter virgines ist leider 
ein zu geringes Können beigesellt; darauf gründet sich auch die Vermutung, daß er fernab 
von dem bedeutendsten Kunstvorort Hollands im 15. Jahrhundert, von Haarlem, in Delft 
oder Gouda seinen Wohnsitz hatte. 

Ein weiterer holländischer Maler, nach seinem Hauptwerke in Amsterdam Meister der 
Luciamarter, nicht zu verwechseln mit dem Brügger Meister der Lucialegende, genannt, 
entbehrt der selbständigen Züge, schafft in engem Anschluß an Geertgen. Das bedeutendste 
seiner wenigen Bilder (Tafel135) gibt darüber Aufschluß; es hält sich eng an Geertgens 
Wiener Täufertafel in derKomposition, in der Typenbildung, in der Freude an dem erzählen- 
den Ausschmücken eines Vorganges. Dabei ist aber alles um einen Grad leerer, leichter, die 
Landschaft nicht so fein und so ausführlich behandelt wie bei dem vorbildlichen Meister. 

Gleichfalls unter Geertgens Einflusse steht der Meister eines kleinen Triptychons in Ant- 
werpen, die Madonna unter einem Zelte mit musizierenden Engeln darstellend, eine Ver- 
bindung von Memlingscher Komposition und Geertgens Typen; weitere Werke des leicht 
kenntlichen Künstlers befinden sich in Berlin, eine Madonna mit dem durch den Erz- 
engel Michael patronisierten Stifter, und in Bonn, eine Himmelfahrt Mariä, in welchen 
er sich als eifriger, aber auch etwas ängstlicher Nachfahre Geertgens bewährt. 

Als eine Synthese der drei bedeutendsten holländischen Künstler des 15. Jahrhunderts 
gibt sich der Meister von Alkmaar. In dem Bilde des jungen Jesus im Tempel (Amster- 
dam, Rijksmuseum) [Tafel 136] zeigt die Architektur und ihr Verhältnis zu den Figuren das 
eindringliche Studium Ouwaters, manche der Figuren sind von Geertgens Einwirkung nicht 
frei, während ihr aufgeregtes Gebaren, die Drehung und Wendung der Körper die Be- 
kanntschaft mit Werken des Virgomeisters vorauszusetzen scheint. In einer Schilderung 
der sieben Werke der Barmherzigkeit aus Alkmaar, ebenfalls in Amsterdam, die das 
Datum von 1504 trägt, gibt er sich als behaglich ausholender Erzähler. 
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Fernab von aller Tradition führt die Kunst des Hieronymus Bosch: Eine Christnacht 
in lebensgroßen Halbfiguren; am vorderen Bildrande liegt das Kind, auf das Maria und 
Joseph herniederblicken; zwischen beiden, als gleichwertig behandelt, direkt von vorne 
gesehen, der Kopf des Esels, der das Kind beschnuppert; mehr zurück ein Hirte mit einem 
Mephistogesicht und -lächeln. Diese seltsam berührende Gestaltung eines vielhundertmal 
behandelten Bildvorwurfs enthält das Wesen der Kunst dieses merkwürdigen Künstlers, 
wenngleich das Gemälde, in zwei gleichen Fassungen in Brüssel und Köln, nicht allgemein 
als eigenhändig anerkannt ist. 

Den Wegen nachzuspüren, auf denen Bosch zu seinem Stile gelangte, zu seiner immer 
eine originelle Wendung anstrebenden oder bisher unbepflügte Gefilde der Kunst er- 
schließenden Bildgestaltung, ist uns verschlossen. Denn mit dem Hinweise auf alte Stiche, 
Schnitzereien an Chorgestühlen oder dem Heranziehen aller möglichen literarischen 
Anregungen und Höllenvisionen, an denen nicht nur das Mittelalter, sondern auch das 
15. Jahrhundert noch reich waren, trifft man nur das Äußere seiner Kunst, klärt man nur 
Themata auf. Für die ganze reiche, unerschöpflich zu nennende Gestaltung der Vorwürfe, 
für die spezielle malerische Behandlung der dem Künstler eigentümlichen Stoffe ist damit 
nichts gewonnen. Über Boschs Lebensumstände wissen wir soviel wie nichts, obwohl ihn 
der Eintrag in dem Totenbuch der „Der Illustre Vrouwen Broederschaep“ in Hertogen- 
busch zum Jahre 1516 erwähnt als: „Hieronymus Aquen alias Bosch, insignis pictor“, ein 
andermal als „seer vermaerd scilder“. Von 1488—1512 wird er in Urkunden der Stadt 
Herzogenbosch genannt, die nach van Mander sein Geburtsort war, obwohl die Namens- 
form Aquen, Aeken auf Aachen als den Herkunftsort seiner Familie deuten würde; 1493 
liefert er die Kartons zu Glasfenstern für die Johanniskirche in Herzogenbosch. Für den 
Erzherzog Philipp den Schönen malt er elf Jahre später ein Jüngstes Gericht; für die 
obengenannte Brüderschaft, der er selbst als Mitglied angehörte, fertigt er 1512 die Skizze 
zu einem Kruzifix. 1516 wird sein Tod durch die oben angeführten Einträge bezeugt. 
Diese Tatsachen sind wenig genug für unsere Wißbegierde über einen so eigenartigen 
Künstler. Wo hat er seine ersten Eindrücke erfahren, seine Lehrjahre durchgemacht? 
Kaum in dem stillen Herzogenbosch, das von allen Kunstzentren der holländischen Lande, 
von Haarlem und Leyden, so weit ablag. Oder hat gerade diese Abgeschiedenheit, diese 
Weltenferne auf den Künstler eingewirkt, die Einsamkeit seine Einbildungskraft erregt 
und beflügelt? Fragen, die mit dem uns überkommenen Material schwer oder gar nicht 
zu beantworten sind. 

Boschs hinterlassenes Bildmaterial, das dank der Vorliebe des Königs Philipp II. von 
Spanien für den Künstler zu einem großen Teile im Eskorial und in Madrid verwahrt 
wird, läßt sich zwanglos in drei Gruppen teilen, die religiösen Themen, die Spuk- und 
Traumstücke und die der Genremalerei sich nähernden Sprichwörterillustrationen. Eine 
etwas sprunghafte Entwicklung vom Einfacheren und Gesammelten zum Absonderlichen 
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und Grausenerregenden läßt sich aber auch bei den Bildern der ersten Gruppe leicht fest- 
stellen. Man vergleiche nur die beiden im Stoffe so verwandten Bilder der Dornen- 
krönung und der Kreuztragung (Eskorial und Gent, Museum) miteinander. Bei der Dornen- 
krönung (Tafel 138) sind dem Zentrum der Komposition, dem ruhigen, von allem Lei- 
denszug fast freien Antlitz Christi, gegenübergestellt die Köpfe der Schergen und überwa- 
chenden Amispersonen mit ihren wenig sympathischen, alle schlechten Leiden- und Eigen- 
schaften widerspiegelnden Charakterköpfen, die eine Stufenleiter von beschränkter Dumm- 
heit bis zu wilder Roheit abgeben. Die wildesten Karikaturen aber, die Grenzen des Natür- 
lichen in ihrer Anhäufung durchbrechend, sind in der Kreuztragung um den Heiland ver- 
sammelt, eine Vereinigung des Abschaumes der Menschheit, die keiner Steigerung mehr 
fähig ist. 

Von den verschiedenen Fassungen des Epiphaniethemas sind die in New York (Tafel 139) 
und Philadelphia (Slg. Johnson) noch am meisten von der Tradition genährt; allerdings 
gefällt sich erstere in einer übertreibenden Betonung der Rassenmerkmale des Mohren- 
königs; der Gesichtstypus der Madonna steht den Ausdrucksformen des Meisters der Virgo 
inter virgines nahe; die Figuren sind noch recht isoliert über die Fläche verteilt. Erst im 
Madrider Bilde greift Bosch wieder zur Ausgestaltung der Erzählung mit nur ihm eigentüm- 
lichen Zügen; die Hirten sind auf das Dach geklettert oder versuchen, durch Lücken der 
Hütte den Vorgang zu erspähen. Das seltsam exotisch ausstaffierte Gefolge ließe fast ver- 
muten, daß dem Künstler Reiseberichte oder gar Zeichnungen aus dem neuentdeckten 
Wunderlande Westindien bekannt waren, was zur Datierung des Gemäldes verwendet 
werden könnte. Eine gewisse Kenntnis des Exotischen kann Bosch aber auch aus anderen 
Quellen geschöpft haben; Erhart Reuwich aus Utrecht hatte, um nur ein Beispiel aus 
den nördlichen Niederlanden zu bringen, als Begleiter des Mainzer Domherrn Bernhard 
von Breidenbach im Jahre 1483 Skizzen der Bevölkerung des heiligen Landes mit nach 
Hause gebracht, wahrscheinlich doch mehr, als er dann 1486 in Mainz im Holzschnitt 
veröffentlichte. Das steht aber fest, daß nun das religiöse Empfinden zurückgedrängt wird 
durch das Interesse an dem „Wie“ des historischen Vorganges, den Bosch mit möglichster 
Realität darzustellen sucht, mit einer Realität freilich, wie er sie verstand. 

Aus der Heiligenlegende bevorzugt Bosch solche Stoffe, in denen er mit stärksten Kon- 
trasten arbeiten kann, wie in dem Martertod der jugendlichen hl. Julia, die sieghaft den Tod 
am Kreuze überwindet, während an dessen Fuße ihr Herr aus seinem Rausche geweckt 
wird (Venedig, Akademie) [Tafel 1410]. Das beliebteste Thema aber ist bei ihm die Versuchung 
des hl. Antonius, bei der er einer schrankenlosen Phantasie, einer unendlich mannig- 
fachen Erfindungsgabe alle Zügel schießen lassen kann. Der Stoff hatte schon im 15. Jahr- 
hundert die nordischen Künstler gereizt, man besinnt sich auf Schongauers berühmtes 
Blatt oder auf Syrlins krause Phantastik vom Ulmer Chorgestühl, um die Stimmung der 
zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts sich klar zu machen. In dem Aufgebot der höllischen 
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Heerscharen, das Bosch in Bewegung setzt, übertrifft er nun alle Vorgänger und Zeit- 
genossen, auch Grünwald. Unmöglich, mit Worten auch nur eine dieser Spukgestalten, 
dieser quälenden Dämonen einfangen zu können, diese aus Organischem und Anorga- 
nischem, Natur und Kunst gemischten Wesen exakt zu beschreiben. Das bedeutendste 
dieser Bilder, die in zahllosen mehr oder minder getreuen Varianten von Nachahmern 
geferligt wurden, befindet sich in Lissabon; aber auch auf Flügeln hat Bosch dies Thema 
gerne gewählt, so bei dem Martyrium der hl. Julia und dem Hieronymusaltar in Venedig. 
Selbst dem hl. Johannes auf Patmos in Berlin naht ein kleiner, ungefährlicher Teufel. 

Alles, was an literarischen Quellen zur inhaltlichen Erklärung von Boschs Teufelsphan- 
tasien beigebracht wurde, muß hinsichtlich der Kühnheit und Großartigkeit der Erfindung 
hinter dem Künstler zurückstehen. Die gleiche Kraft hat auch seine philosophisch-sitten- 
bildlichen Darstellungen gestaltet. Von dem einfachen Prophetenworte „Alles Fleisch ist 
wie Heu“ (Jesaias) (Eskorial) [Tafel 142] zu der glänzend gemalten Predigt Boschs über die 
Vergänglichkeit und Nichtigkeit alles Irdischen ist ein weiter Weg. Zu dem gedanklichen 
Inhalt des Bildes findet man leicht den Zugang ; von dem linken Flügel mit dem Sünden- 
fall nimmt die Fleischeslust, die in der Mitteltafel geschildert wird, ihren Ausgang, um dem 
Höllenrachen auf dem rechten Flügel zuzutaumeln. Noch eindeutiger, wenn auch mit 
Worten nicht auszuschöpfen, ist die Darstellung der irdischen Lüste (Eskorial) [Tafel 141]; 
Anspielungen, die uns heute nicht mehr verständlich sind, werden den Zeitgenossen ohne 
weiteres klar gewesen sein. In der Tischplatte mit den sieben Todsünden (Eskorial) 
[Tafel 143] glaubt man in der meisterhaften Wiedergabe von Interieurs und Straßenzügen 
noch deutlich den Einfluß wahrnehmen zu können, mit dem Jan van Eyck während 
seines Haager Aufenthalts die holländische Malerei beeinflußte. Von dem leicht erklär- 
baren Scharlatan, der in mehreren Varianten existiert, sei hier das Exemplar im Schweizer 
Kunsthandel (Tafel 144) wiedergegeben, das mehr im Sinne des Bosch, namentlich im 
Landschaftlichen, zu sein scheint als die Fassung in St.-Germain-en-Laye. 

Es hieße aber Bosch Unrecht tun, wollte man in seinen Bildern, die mit ihrem lasieren- 
den Farbenauftrag doch eine unerhörtkräftige, farbige Realitäthaben, nur das Neuartige und 
oft Befremdliche des Inhalts würdigen, ihn nur als Sittenprediger und literarisch orientierlen 
Künstler betrachten. Schon ein Blick auf seine weiten, freien Landschaften, in denen er seine 
Vorgänge spielen läßt, mag genügen, dies Vorurteil zu zerstreuen; an diese Landschaften, 
die so rein den Charakter der holländischen Gegend widerspiegeln, konnten die Maler der 
im 17. Jahrhundert so beliebten Fernblicke über die weite Ebene direkt anknüpfen. 

Den Erfolg, den Bosch mit seinen Arbeiten hatte, beweisen klar die Menge von Nach- 
ahmungen, die seine Weise fand. Der Architekt und Kupferstecher Aalart du Hameel 
verbreitete seine Erfindungen im Kupferstich; von bekannteren Nachahmern seiner Tafel- 
bilder sind Jan Mandyn und Pieter Huys zu nennen, ohne daß es bisher gelungen 
wäre, ihre Arbeiten im Stile Boschs genauer gegeneinander abzugrenzen. 
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Das 16. Jahrhundert 


1): Jahrhundertende bedeutet, wenigstens für die südlichen Niederlande, eine Zeit der 
Erschöpfung; eine sichere Handhabung der technischen Tradition steht neben einer 
gewissen Blutleere des künstlerischen Erlebens. Das, was man als Kunst der Erfindung 
bezeichnet, läßt in erschreckendem Maße nach; eine Erscheinung, die schon bei Mem- 
ling zu beobachten war, nimmt bei minderen Geistern oft groteske Formen an. Da ver- 
sieht ein Holländer Memlings graziöse Baldachinmadonna, die er Zug um Zug abschreibt, 
mit etwas plumpen, vierschrötigen Gesichtern seiner Heimat (Granada, Capilla real), oder 
ein Memlingschüler stoppelt sich aus den einzelnen Bestandteilen von des Meisters 
Katharinenvermählung ein neues Bild zusammen. Als Grund für ein solches Nachlassen 
der schöpferischen Fähigkeiten pflegt man anzuführen, daß das Streben der nieder- 
ländischen Maler nach der höchsten Vollendung der Einzelheiten ihnen den Blick für 
den großen Entwurf geraubt habe. Das ist richtig; man kann aber, mit einem Seitenblick 
auf deutsche Verhältnisse noch einen anderen Grund feststellen. Es dürfte auch die bis- 
her noch unerklärte Vernachlässigung der graphischen Künste, des Kupferstiches und 
des Holzschnittes, in den Niederlanden nicht ganz ohne Einfluß gewesen sein. In Deutsch- 
land sind Tafelmalen und Kupferstechen sehr häufig, in der zweiten Hälfte des 15. Jahr- 
hunderts und im 16. Jahrhundert fast immer verbunden; dieser phantasieanregenden, das 
Entwerfen begünstigenden Vereinigung zweier Zweige des Kunstschaffens entbehrte der 
niederländische Künstler. Das begierige Aufgreifen der graphischen Entwürfe Schongauers 
und noch mehr Dürers im 16. Jahrhundert mag zeigen, daß die Niederländer selbst sich 
dieser ihrer Schwäche bewußt waren. Auf der Suche nach Ersatz bot sich ihnen die hoch- 
entwickelte Kunst Italiens. 

Es wurden schon in der Einleitung die Elemente, die der italienischen Malerei in for- 
maler Hinsicht zu einer Überlegenheit über die niederländische verhalfen, angeführt. Es 
wäre nun nicht notwendig gewesen, daß die Berührung mit italienischer Kunst zu jener 
Zerrüttung hätte führen müssen, der ein starker Teil der niederländischen Malerei im 
16. Jahrhundert anheimfiel. Man braucht noch nicht einmal an Roger van der Wey- 
den oder an Bruegel zu denken, die beide in Italien waren, ohne an ihrer nationalen 
Eigenart Einbuße zu erleiden, auch Quinten Massys hat, wie später ausgeführt werden 
wird, italienische Bilder gekannt und mit Erfolg diese Kenntnis in seinem Schaffen ver- 
wertet, ohne daß der bodenständigen Art seiner Malerei dadurch Abbruch getan wurde. 
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Es ist vielmehr die Art des südlichen Vorbildes und der Grad der Abhängigkeit, in den 
man sich begibt, die beide verderblich waren. Die Mailänder Schule Lionardos und die 
venezianische Malerei konnten nur segensreich die etwas herbe Linienkunst des Nordens 
beeinflussen, da sie ihr das brachten, was ihr fehlte, nämlich die malerische Anschauung 
der Dinge. Aber nur Quinten Massys und einige seiner Nachfolger machten sich diesen 
Vorzug zu eigen und verschmolzen altheimische Anschauung mit der geschmeidigeren 
oberitalienischen Malweise. Die Mehrzahl aber der italienisierenden Maler verfiel in 
plumpe Nachahmung und verlor damit allen Halt. 

Stufenweise vollzieht sich das Eindringen der südlichen Renaissancekunst in die nor- 
dische Malerei. Zuerst sind es, wie bei Memling, dekorative, meist ornamentale Motive, 
die rezipiert und unbedenklich mit den gotischen Ziermotiven gemischt werden. Mangeln- 
des Verständnis für ein organisches Wachstum verrät sich dabei überall. Erst später wird 
auch die Figurenanordnung und werden die Figuren selbst von der neuen Gestaltungs- 
weise befallen, als das Bedürfnis nach einer stärkeren Bewegung, die das vorhergegan- 
gene Jahrhundert nicht zu bieten vermocht hatte, erwachte. Dieser Bevorzugung des 
Ornamentalen mag es auch entsprechen, daß nun die Maler sich mehr als früher der 
Gobelinweberei und Glasmalerei resp. dem Kartonzeichnen für diese beiden Gattungen 
zuwandten. 

Gleichzeitig fast mit dem Eindringen der Renaissanceelemente ging eine Verschiebung 
des Schwergewichtes der Kunsttätigkeit vor sich. Brüssel zwar, die Residenz des Hofes, 
der durch seine Neigungen und die Wahl seiner Hofmaler dem Romanismus bedeutenden 
Vorschub leistete, erhielt sich seine Bedeutung als zweiter Hauptsitz der niederländischen 
_ Malerei. Aber Brügge mußte seine bevorzugte Stellung an Antwerpen abtreten. Das Ver- 
sanden seines Seehafens, der ja wohl auch für den mit den Entdeckungen vom Ende 
des Jahrhunderts wachsenden Schiffsverkehr zu klein gewesen wäre, lenkte die fremden 
Faktoreien und Handelsniederlassungen von Brügge nach Antwerpen ab, welch letzteres 
zudem von den neuen Landesfürsten, den Habsburgern, in besonderem Maße bevorzugt 
wurde. Dürers Tagebuchnotizen von 1520, Guicciardinis Beschreibung der Niederlande 
von 1566 können einen Begriff geben von dem Reichtum, der mit vollem Bewußtsein 
von der Scheldestadt zur Schau getragen wurde. 

Die Entstehung der Antwerpener Malerschule hat die Forschung sehr beschäftigt, aller- 
dings ohne besonderen Erfolg. Denn wenn auch die literarischen Quellen recht reichlich 
fließen — die Lukasgilde dort muß schon vor 1442 bestanden haben, seit 1453 wird das 
Register der Gildenmitglieder geführt, die „Liggeren“ — um so geringer ist die Zahl des 
aus dem 15. Jahrhundert Erhaltenen. Weniger die Bilderstürme als die Mode scheinen 
mit den Denkmälern des 15. Jahrhunderts aufgeräumt zu haben, da aus der ersten Hälfte 
des neuen Jahrhunderts genügend bodenständige religiöse Werke erhalten sind, die der 
Wut der Calvinisten entgingen. Ist es nur die Gunst der Überlieferung oder ist es ein 
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Zeugnis für den merkantilen Sinn der Antwerpener, wenn schon in der Mitte des 15. Jahr- 
hunderts von einem Kunstmarkte in Antwerpen berichtet wird, der bei der Liebfrauen- 
kirche von deren Kapitel eingerichtet wurde. 

Es ist herzlich wenig, was sich von der Tätigkeit der recht zahlreichen, durch die 
Liggeren überlieferten Meister des 15. Jahrhunderts erhalten hat. Die Festfeier der Arm- 
brustschützengilde in ihrem Garten (Antwerpen, Museum) [Tafel 163] sowie ein Doppel- 
porträt eines Ehepaares (Wien, Auspitz) sind die beiden einzigen, sicher nach Antwerpen 
zu versetzenden Bilder dieser Epoche, und selbst von ihnen steht nicht fest, ob sie nicht 
von zugezogenen auswärtigen Künstlern gemalt sind. Denn schon gegen das Jahrhundert- 
ende erweist sich die Scheldestadt als ein Anziehungspunkt ersten Ranges für fremde 
Künstler. So verzieht 1491 Quinten Massys von Löwen dahin, 1503 Jan Gossaert aus 
Maubeuge und Goosen van der Weyden, der Enkel des berühmten Roger, aus Brüssel, 
1511 Joos van Cleve, um nur die bedeutendsten zu nennen. Ein ständiges Hin und Her 
der Künstler ist zu beobachten, das es schwer macht, bestimmte Lokalschulen zu be- 
stimmen. Denn mit dieser Aufhebung der Seßhaftigkeit wechselte auch die Aufnahme 
künstlerischer Anregungen, die nun viel rascher rezipiert und verarbeitet werden als im 
vorhergehenden Jahrhundert. Es ist daher eine Scheidung in eine mehr nationale und 
eine mehr italienisierende Richtung angebrachter als eine solche nach der künstlerischen 
Herkunft der Maler. 

Aber nicht nur innerhalb der Niederlande setzt mit dem Beginn des neuen Jahrhunderts 
diese Freizügigkeit der Künstler ein, sie erstreckte sich auch über die Länder. Dem Bei- 
spiele des Justus van Gent folgen nun manche Maler, nur daß sie jetzt ebensogerne 
nach Spanien wie nach Italien gehen. So Petrus Kempener oder Campana 
(1503—1580), der zuerst in Bologna (1529—1530), später in Sevilla (1537—1562) weilte 
und sich dort, wie z.B. seine Berliner Madonna zeigt, gänzlich zum Spanier wandelte. 
Und auch seine Kreuzabnahmen (Sevilla und Montpellier) geben eine Mischung von 
italienischem und spanischem Renaissancestil. Deutlicher ist in den Werken des Juan 
de Flandes (nachweisbar 1494—1510 in Simancas und Palencia) der niederländische Stil- 
charakter ausgeprägt, aber auch er hat in der Wiedergabe der Landschaft und manchen 
seiner Typen doch zu deutlich den fremden Einflüssen sich hingegeben, um für die Ent- 
wicklung der niederländischen Malerei eine Bedeutung zu haben. Aus dem gleichen 
Grunde genügt bei den nach Italien gegangenen Malern Stephan von Kalkar (1499 — 1546), 
und Lambert Sustris von Amsterdam (ca. 1500—1568) die Nennung der Namen. — Wich- 
tiger, wenn auch noch nicht ganz klar, ist die Rolle, die ein Jombardischer Meister in 
Brügge gespielt hat. Ambrosius Benson, dort von ca. 1519—1550 nachweisbar, gibt sich 
zwar als Nachfahre Davids, aber inwiefern er, der seine Ausbildung doch in Italien emp- 
fangen hatte, an der Übertragung südlicher Formen nach den Niederlanden beteiligt war, 
ist noch nicht festgestellt. 
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Quinten Massys 


unge: lassen sich nicht mit festen Jahreszahlen umgrenzen; der Übergang 
von der einen zur anderen Form ist kein plötzlicher, rascher, er vollzieht sich nicht 
in einmaligem, fast gewalttätigem Umschwung. Der Wechsel der Anschauungen voHzieht 
sich vielmehr in einem Tempo, das je nach den bestimmenden Faktoren — Änderungen 
im geistigen und materiellen Leben der Zeit, Individualität des Künstlers u. a. m. — ein 
bald rascheres, bald langsameres genannt werden muß. So bemerkt man schon im Ver- 
laufe der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts das Eindringen einer neuen Gesinnung, die 
allmähliche, fast zaghafte Aufnahme fremder, hier italienischer Formen in die überlieferte 
altniederländische Formensprache; der Meister, den man an die Spitze der neuen Stil- 
anschauung zu stellen gewohnt ist, Quinten Massys, wie die Antwerpener, oder Messys, 
wie die Löwener Fassung seines Namens lautet, hat noch fast ebensoviel von dem alten 
Stil in die neue Zeit hinübergerettet, wie er zum Aufbau der neuen Form beigetragen 
hat. Ein anderes Verhältnis wäre auch nur schwer denkbar. Ist Massys, der ungefähr um 
das Jahr 1466 zu Löwen geboren war, doch durch seine Lehrjahre noch fest in dem 
Stile des 15. Jahrhunderts verankert. 

Gerade bei diesem Meister des Übergangs ist das Bedauern groß, über seinen Lehrer 
völlig in Unkenntnis zu sein; denn die verschiedenen Künstlerlegenden, die ihn zum 
Autodidakten stempeln wollen, sind nicht ernst zu nehmen. Der alte Dirk Bouts, an dessen 
Weise sich ein Jugendwerk des Massys anknüpfen läßt, scheidet aus, da er schon neun 
Jahre nach der Geburt Quintens starb. Aber Löwener Beeinflussung ist sicher; an die 
Pariser Beweinung des Dirk Bouts hat sich Massys gehalten, als er eine an gleicher Stelle 
bewahrte Pietä (Tafel 145) schuf. Aber die von dem Späteren getroffenen Abänderungen 
verraten schon, wohin die stilistische Entwicklung führen wird. Auf eine größere Fülle, 
eine abgerundete reiche Erscheinung ist alles Streben gerichtet, auch wenn darunter die 
Innigkeit des Empfindens leiden muß; man vergleiche daraufhin die Gebärde der Maria, die 
Handbewegung beim Johannes, den Faltenwurf der Gewandung. Der Christuskörper sticht 
nicht mehr in spitzer, schroffer Diagonale aus dem Bilde heraus, sondern im Sinne einer 
Breitenentfaltung, der schon das veränderte Bildformat zu dienen hat, ist er mehr parallel 
zum Bildrande gedreht; zwar hat er noch die vom Thema verlangte hagere Gestaltung, 
aber die überschroffe, spitzige, im Sinne energischer Linienführung gehandhabte Bildung 
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des Bouts ist doch zugunsten einer volleren, wohlklingenderen Erscheinung aufgegeben. 
Die Magdalena, dem älteren Meister als Mittel zum symmetrischen Aufbau, zur Raumfüllung 
unerläßlich, wird der freieren Gruppierung geopfert. Der Aufbau der Landschaft nimmt 
schon die Elemente von Massys späterem berühmten Antwerpener Bilde vorweg, doch 
ist die Anordnung noch im Sinne einer größeren Weiträumigkeit getroffen. Aber die 
Bildfassung des Bouts geht letzten Endes doch auf Roger van der Weyden zurück, von 
dem Massys so indirekt abhängig wird. Bald sollte sich diese indirekte Abhängigkeit in 
eine unmittelbare verwandeln. 

Ist maßvolle Weiterführung des Traditionellen das Charakteristikum für dieses Be- 
weinungsbild, so bietet eine der frühesten Fassungen, die Massys dem Thema der Madonna 
mit dem Kinde gab, die thronende Madonna in Brüssel (Tafel 154), die gleiche Erschei- 
nung; nur der Ausgangspunkt ist verschoben. Bei diesem Bilde, das, nach dem Wappen 
zu schließen, für Löwen gearbeitet war, kann man nicht so sehr nachrechnen als empfin- 
den, welchen Eindruck Jan van Eycks Werke auf den jungen Meister machten. Denn mehr 
als die Form ist es die beruhigte, in sich geschlossene Stimmung, wie sie Jan z. B. in seiner 
Luccamadonna gab, die Massys zur Nachahmung reizte. Eine solche spitze, im gotischen 
Stil architektonisch aufgebaute Gestalt des Thrones wenigstens begegnet einem bei dem 
Brügger Hofmaler nicht und auch die Gesichtsbildung der Maria steht dem Gerard David 
näher als dem Eyckschen Typus. 

An den Maler der Altartafel in Rouen denkt man auch zunächst, wenn man den fort- 
schrittlichen Stil des Massys an einem seiner Hauptwerke, dem Sippenaltar (Tafel 146, 
147), erkennen will, der ziemlich gleichzeitig mit der Stiftung des Gerard David — 1509 — 
entstand. Auf das künstlerische Ansehen, das Aelbert Bouts, des Dirk Sohn, in Löwen 
hatte, wirft es kein günstiges Licht, daß auch dieser Sippenaltar dem seit 1491 in Ant- 
werpen als Meister eingetragenen Massys von der Löwener Brüderschaft der hl. Anna für 
die Peterskirche übertragen wurde. 

In diesem Werke mit seinen lebensgroßen Gestalten glaubt man den ersten Pulsschlag 
der neuen Zeit zu vernehmen; schon die äußere Gestaltung der Tafel, der geschweifte 
obere Abschluß, fällt aus dem Rahmen des bisher Gewohnten vollständig heraus; sie muß 
Beifall gefunden haben, da sie zwei Jahre später in der großen Antwerpener Beweinung 
wiederholt wurde. Der Problemstellung des Gerard David gegenüber sind die Figuren 
mehr in Gruppen zusammengefaßt; man glaubt die Verwendung des Dreiecks als Kom- 
positionsmittel nachrechnen zu können, ohne daß die Gruppierung gezwungen wirkt; die 
freie Symmetrie der Anordnung drängt sich nicht störend auf. Fällt gegenüber dem 
Rouener Bild die größere Lebendigkeit der Komposition ins Gewicht, so fehlt doch auch 
hier jede Beziehung der einzelnen Teile zu einander; jede Gruppe führt ihr Sonderdasein, 
ohne sich viel um die andern zu kümmern. Das sie Verbindende, aber doch auch wieder 
Trennende, ist die Architektur, die oberitalienisch, speziell venezianisch anmutet; zur 
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Lösung der Frage, ob Massys in Italien war, trägt sie wenig bei; denn das Motiv des 
Rundbogens tritt auch recht früh schon in oberitalienischen Tafelbildern auf. 

Eine sorgfältig durchgeführte, reihenweise Schichtung des Raumes fällt dem nach- 
rechnenden Beschauer auf; vier bis fünf Schichten lassen sich unterscheiden, mit denen 
das Bild in die Tiefe geht oder zu gehen versucht. Denn in der Hauptsache bleibt es 
doch in die Fläche gebannt, ja man könnte es das klassische Gegenstück des Nordens 
nennen zum Abendmahl des Lionardo für den reinen Flächenstil. 

Nicht nur ein feines Empfinden für Wohlabgewogenheit und freien Rhythmus der Bild- 
gestaltung hält mit diesem Bilde seinen Einzug in die südniederländische Malerei, auch ein 
neues Schönheitsideal setzt sich in den Gestalten des Massys durch, ein idealer, eleganter 
Typus von Menschen, denen wenig mehr von der etwas hausbackenen, erdenschweren 
Schönheit der früheren Generationen anhaftet. Aparte, graziöse Bewegungen begleiten 
die Gelassenheit der heiligen Frauen, während sich im Ausdruck der Männer eine selt- 
same Erregtheit kundgibt. Nach Oberitalien und speziell nach dem Lionardokreis weist 
solche neue Schönheit und Eleganz, wenngleich auch das 15. Jahrhundert, besonders 
Geerigen in seinem Sippenbilde, hier schon vorgearbeitet hat; die Ähnlichkeit einzelner 
Frauen und der Männer mit Geertgens Typen ist übrigens nicht von der Hand zu weisen. 

Gleiche Zurückhaltung, ein gleiches gelassenes Wesen gibt auch den Grundton für die 
Flügelbilder ab, obwohl hier einige Themen eine lebhaftere, bewegtere Fassung wohl 
vertragen hätten. Lautlos schluchzen die Frauen beim Tode der hl. Anna vor sich hin 
und auch die Zurückweisung von Joachims Opfer vollzieht sich in aller Ruhe, ohne 
heftige Gesten und lautes Gebaren. Empfängt Joachim durch den Engel die frohe Bot- 
schaft, so durchzittert ihn wohl eine leise Erregung beim Anblick der himmlischen Er- 
scheinung, aber auch nicht mehr. Auffällig ist bei der Abweisung des Opfers jener aus 
dem Bilde herausschauende junge Mann rechts hinter dem Hohenpriester, den für ein 
Selbstporträt des Künstlers zu halten doch das jugendliche Aussehen des Dargestellten — 
Massys war bei Ablieferung des Altars doch ein Vierziger — widerrät. 

Ein Abstand von nur zwei Jahren bedeutet wenig für die Stilentwicklung eines Künstlers 
in jener Zeit, die plötzliche Brüche und Abwendungen nicht zu kennen scheint. Für die 
berühmte Beweinung Christi in Antwerpen (Tafel 148, 149) ist das Datum 1511 als Jahr 
der Ablieferung gesichert und man darf wohl annehmen, daß Massys gleichzeitig an ihr 
und dem Annenaltar gearbeitet hat. Große Überraschungen hinsichtlich der Form darf 
man also bei der Beweinung kaum erwarten. Auch bei ihr ist kein lauter Ausbruch der 
Klage, kein haltloses Weinen und Jammern gegeben, wie bei dem bedeutendsten Vor- 
gänger Quintens in der Gestaltung dieses Thernas, bei Roger. Auch hier ist alle Energie 
künstlerischen Schaffens der damit überaus sorgfältigen Komposition zugewendet worden. 
Der Kurve von Christi Leichnam entspricht das ungleichseitige Dreieck der um und mit 
ihm beschäftigten Personen; die Mauer der Figuren ist an seinem halbaufgerichteten 
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Oberkörper am höchsten geführt, um bei den Füßen die geringste Höhe zu erreichen; 
zwei der Frauen sind etwas zurückgenommen, um diese abfallende Linie nicht zu mono- 
ton zu gestalten, halten sich aber noch mit den übrigen Figuren in einer Fläche. Diese 
Schichtung der Gestalten in einer Reihe nahe dem Bildvordergrunde entspricht dem 
Schema des Annenaltars und geht letzten Endes auf Rogers Kreuzabnahme zurück, von 
der ja damals noch das Original und eine Werkstattreplik sich in Löwen befanden. 

Zur Zeit der Entstehung von Massys Werk war die niederländische Malerei weit ent- 
fernt von dem Realismus ihrer Geburtsstunde, auch sehr fern dem grausigen Wahrheits- 
fanatismus, mit dem damals ein deutscher Maler am Oberrhein, Matthias Grünewald, in 
seinem ziemlich gleichzeitig entstandenen Isenheimer Altar ähnlichen Themen nachging. 
Christi Körper ist bei Quinten edel gebildet, mit Ausnahme der Wundmale sieht man ihm 
keine Spuren der ausgestandenen Leiden und Qualen an. Schönheitsvolle Gestaltung und 
möglichste Füllung der Bildtafel, größtmöglichste Abwechslung in ihr sind die Haupt- 
prinzipien, auf die es dem Maler hier mehr ankommt als auf dem Sippenbild. Letzterem 
Zwecke muß auch die Landschaft dienen, die unvermittelt hinter den Figuren aufsteigt 
und in leichten Andeutungen die Gruppe der Leidtragenden begleitet; kleine erzählende 
Episoden, die in sie eingestreut sind, müssen für Unterhaltung des Beschauers sorgen. 

Der Absicht auf bestmöglichste Belebung der Bildfläche entsprechend ist auch das 
Kolorit abgestimmt, ein farbiger Prunk, der für das ernste Thema fast ein wenig zu rau- 
schend gewählt ist. Gebrochene Farben, Schillertöne — ein zartes Grauviolett, ein feines 
Rosa, ein dunkles Grün —, reich bestickte Hauben, prächtige Brokatstoffe, kostbares Pelz- 
werk, ergeben wie auf dem Annenaltar eine hochgestimmte, festliche Wirkung. Auf den 
beiden Flügeln sind die Grundtendenzen des Mittelbildes womöglich noch gesteigert, bei 
dem Martyrium des Evangelisten Johannes vor der Porta Latina zu Rom nach der Seite 
der möglichsten Füllung des Bildraumes, bei der Überbringung des Täuferhauptes durch 
Salome in bezug auf äußerste Pompentfaltung. In dem unkontrollierbaren Gewimmel von 
Menschen- und Pferdeköpfen auf der Marterszene fallen besonders die beiden stark be- 
wegten Gestalten der brutalen Henkersknechte im Vordergrunde auf; ihre und der meisten 
Zuschauer karikaturenhafte Gesichtsbildung erinnert daran, daß das 16. Jahrhundert sich 
gerne in Gegensätzen erging, auch jenseits der Alpen, wo Lionardo mit seinen physiogno- 
mischen Studien groteske Häßlichkeit wiedergab. Starke Bewegung ist auch auf dem an- 
dern Flügel in der Salomegestalt festgehalten, ebenso in dem kleinen Pagen des Vorder- 
grundes; der starke Kontrapost der Herodiastochter dürfte vielleicht noch eine Remi- 
niszenz an Rogers Berliner Täuferenthauptung, hier noch überboten und gesteigert, enthal- 
ten. Das oben berührte Kontrasigesetz beherrscht das ganze Werk, in dessen Mittelstück 
für große Ruhe Sorge getragen ist, während für die Flügel das Gegenteil angestrebt wird. 

Bei den anderen Bildern des Massys sind wir hinsichtlich ihrer Entstehungszeit leider 
nicht so gut orientiert wie über seine beiden Hauptwerke. Das Bedauern, das der Histo- 
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riker für das 15. Jahrhundert immer wieder aussprechen muß, daß so wenig brauchbare 
persönliche Angaben über die Künstler erhalten sind, gilt auch für das folgende Jahr- 
hundert. Quinten Massys war der anerkannte, führende Künstler der Niederlande, er 
nahm die gleiche Stellung ein wie Dürer in Deutschland, ja wahrscheinlich war sein An- 
sehen nach außen hin ein viel bedeutenderes als das des Nürnberger Meisters. Um wie- 
viel reicher aber fließen uns für Dürers äußere und innere Entwicklung die Quellen aus 
Tagebüchern, Briefen usw.; aus zahllosen Zeichnungen zu seinen Bildern wird uns die 
künstlerische Entwicklung klar. Bei Massys nur ein paar nicht einmal besonders glücklich 
erfundene Künstleranekdoten; mehr als hundert Jahre nach seinem Tode wird eine mehr 
begeisterte als sachliche Biographie, gleichfalls von einem Künstler, Alexander van Fornen- 
bergh (1658) geschrieben; dazu die paar Datierungen auf Bildern, einige kurze Erwäh- 
nungen im Briefwechsel des Antwerpener Humanistenkreises. Das ist alles und recht 
wenig gegenüber dem stattlichen Quellenmaterial bei Dürer. Selbst van Mander kennt 
nur das Antwerpener Triptychon und noch eine „Kleine Maria“ von ihm; so sind wir bei 
der Aufstellung des Werkes mehr als anderswo auf die Stilkritik angewiesen. 

In Antwerpen (Museum Mayer van den Bergh) [Tafel 150, 151], London (National 
Gallery) und Wien (Fürst Liechtenstein) finden sich Darstellungen des Kalvarienberges in 
jener abstrakten, bei den Niederländern bevorzugten Fassung, die nur den Gekreuzigten 
nebst Maria und Johannes, manchmal noch Magdalena oder eine andere hl. Frau, in die 
Bildtafel aufnimmt. In allen drei Bildern, von denen das Antwerpener das beste ist, 
während es bei der Londoner Tafel zweifelhaft ist, ob es sich nicht um eine Werkstatt- 
arbeit handelt, ist die Anknüpfung an Roger van der Weyden, und zwar an die Kreuzigung 
im Eskorial gegeben, wenn auch Elemente aus anderen Bildern Rogers die erste Anregung 
verstärkt haben mögen. Eine Bereicherung der früheren Fassungen sind die im Hinter- 
grunde angebrachten kleinen Figuren der abziehenden Juden und Soldaten, ebenso 
wie der Fernblick auf eine heitere Landschaft, die so wenig von Komposition an sich 
hat, daß sie auch den unhistorisch Empfindenden zu fesseln vermag. Der Horizont ist 
sehr tief genommen, das Schema der Antwerpener Beweinung mag dem Künstler nicht 
mehrgenügt haben. Bestimmt lösen sich die Gestalten vorne von der Landschaft, in weicher 
gerundeter Silhouette sind sie in den Raum gestellt. Und wenn in der Antwerpener Fas- 
sung zwei der Assistenzfiguren das Haupt zum Erlöser erheben, während die beiden an- 
deren den Blick senken, so glaubt man darin und in ähnlichen Beziehungen etwas von 
dem freien, fließenden Rhythmus der Italiener zu spüren. 

Auf den Flügeln des Antwerpener Bildes sind die Stifter mit ihren Schutzheiligen dar- 
gestellt, darunter die ägyptische Maria; sie ist zwar unbekleidet, aber so mit ihrem reichen 
Haarschmuck verhüllt, daß die Körperformen gänzlich dem Anblick entzogen sind. Der 
Darstellung des Nackten ist Massys möglichst ausgewichen: denn die Tafeln mit Maria 
Aegyptiaca und Magdalena, die auf der Brügger Ausstellung zu sehen waren, heute in 
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Philadelphia (Sig. Johnson), zeigen wohl ähnliche Behandlung wie der Antwerpener Stifter- 
flügel, aber sehr viel schwächere Qualität, so daß sie nur von einem Nachahmer geschaf- 
fen sein können. Unwillkürlich drängt sich hier wieder die Erinnerung an Dürer, an sein 
leidenschaftliches Ringen um das Problem der naturgemäßen Wiedergabe des mensch- 
lichen Körpers, auf. Davon ist nichts bei Massys zu spüren; jeder bedeutendere seiner 
Vorgänger im 15. Jahrhundert hatte sich mit diesem Problem auseinandergesetzt; wenn 
er Nacktes malt, den Körper des Gekreuzigten oder des Kindes, bildet er ihn korrekt, ja 
selbst weich und malerisch, aber von einem inneren Zwange zur Darstellung wie bei 
Dürer kann man bei ihm nicht sprechen. 

Aber auch die Aneignung der neuen südlichen Formen hat den Hauptmeister der Ant- 
werpener Malerei nicht so stark beschäftigt wie den deutschen. Auf dem Sippenaltar sind 
in der Wölbung Masken angebracht, die auf italienischen Ursprung verweisen, ebenso wie 
die Figuren auf dem Gesims. Aber die Gesamtarchitektur bietet noch ebensoviel gotische 
wie Renaissanceornamente oder vielmehr das Empfinden ist trotz aller Verwendung italie- 
nischer Motive noch ein gotisches zu nennen. Auch bei der thronenden Madonna des 
Berliner Museums mischt sich noch unbedenklich Maßwerk und Akanthus miteinander. 
Wie wenig aber der Geist südlicher Kunst ersetzt wurde, dafür bietet das gleiche Bild ein 
lehrreiches Beispiel in dem sorgfältig aufgebauten Stilleben des kleinen Tischchens; das 
Motiv, das so wenig zu dem prunkhaften Throne paßt, geht wohl zurück auf einen von 
holländischen Malern von der Jahrhundertwende geschaffenen Bildtyp der hl. Familie beim 
Mahle (Köln, Museum) [Tafel 137]. Aber diese sowie noch andere Madonnenbilder, z. B. 
Paris, Louvre (Tafel 154), London, Privatbesitz, sind doch schon mit einer Weichheit, 
Lebendigkeit und Geschmeidigkeit ausgestattel, wie sie das frühere Brüsseler Bild noch 
nicht besitzt. 

Vollentwickelte italienische Ornamentik tritt bestimmt und prunkend auf, nicht nur in 
der Ausführung, sondern auch als wichtiger Bestandteil der Komposition — zur Schei- 
dung der Gruppen — auf der New Yorker Anbetung der Könige (Tafel 152). Man ist ver- 
sucht zu glauben, daß Quinten mit dieser Tafel einer um das Jahr 1520 in Antwerpen ein- 
setzenden Strömung Konzessionen gemacht habe. Denn der schon bei der Antwerpener 
Beweinung Christi in Hinsicht auf Prachtentfaltung nicht sehr zurückhaltende Meister hat 
sich hier in der Anhäufung von schweren Goldstickereien, prächtiger Erzeugnisse der Gold- 
schmiedekunst, von Östensorien und Pokalen, nicht genug tun können. Um alle diese 
Details noch eindringlicher darbieten zu können, ist die Fassung als Halbfigurenbild ge- 
wählt, die im 16.Jahrhundert nun auch für figurenreiche Kompositionen häufiger auftritt. 
Die Gesichtsbildung streift selbst bei den Königen fast an die Grenze der Karikatur; diese 
schon oben hervorgehobene Vorliebe für starke Kontraste ist überhaupt als besondere 
Eigentümlichkeit der Antwerpener Malerschule um diese Zeit zu bemerken. Für diese 
Tatsache ist gerade die New Yorker Tafel ein Musterbeispiel, die in eine einfach gehaltene, 
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bescheiden und anspruchslos auftretende linke Hälfte — die Madonna mit dem Kinde — 
und eine laut, glänzend und wuchtig sich gebende, durch die Könige mit ihrem Gefolge 
bis zur äußersten Möglichkeit gefüllte rechte Seite auseinanderfällt. 

Der Beweis, daß Massys italienische Bilder gekannt haben muß, ist leicht zu führen; die 
Madonna mit dem Kinde, das mit einem Lamme spielt, im Museum zu Posen (Tafel 153), 
hat als Vorbild ein Gemälde Cesare da Sestos im Museum Poldi-Pezzoli (Mailand), das 
seinerseits wieder auf Lionardos bekannte Anna Selbdritt zurückgeht. Die Frage freilich 
wird damit nicht beantwortet, ob Massys selbst in Italien war oder diese Formulierung 
des Themas nur in Antwerpen auf einem aus Italien eingeführten Bilde oder gar nur eine 
Nachzeichnung zu Gesicht bekam; denn der Vorwurf war, nach der Anzahl der vorhan- 
denen Bilder zu schließen, in der Mailänder Schule sehr beliebt. Die Landschaft des 
Posener Bildes, die das Mailänder Exemplar des Cesare verändert, in niederländischem 
Geschmack abgewandelt hat, bot Veranlassung, daß man die hübsche Tafel dem Massys 
aberkennen und dem Patinir zuschreiben wollte, obwohl sie in nichts von dem Stile der 
landschaftlichen Gründe des Antwerpener oder Wiener Kalvarienberges abweicht. 

Bedeutsam ist Massys Stellung in der Geschichte des Sittenbildes. Man pflegt von ihm 
an dessen Geschichte zu datieren, nicht ganz mit Recht. Denn schon Jan van Eyck hatte 
ein Frauenbad, eine Fischotterjagd gemalt; ähnliches wird von anderen bedeutenden 
Malern des 15. Jahrhunderts berichtet. Viel zu wenig ist auch jenes reizende Bild im 
Antwerpener Museum beachtet worden, das ein Fest der Bogenschützen im Garten ihres 
Zunfthauses darstellt (Tafel 163). Entstanden soll die Tafel um 1493 sein, wofür auch die 
Kostüme sprechen. Eine Fülle von entzückend und naiv beobachteten Details ist hier zu 
einem lebensvollen Abbilde einer festlichen Veranstaltung zusammengetragen; ein Ge- 
mälde wie dieses läßt uns ermessen, was wir verloren haben an Bildern im Verlaufe der 
Bilderstürme und der Kriege, die über die Niederlande verheerend wegzogen. Hätten sich 
mehr Bilder dieser Art erhalten, so würde das oft ausgesprochene Urteil von der Ein- 
seitigkeit der niederländischen Malerei als einer nur religiös gerichteten sich leicht berich- 
tigen lassen. 

Von Massys kommen für die Entwicklung des Sittenbildes namentlich die Liebesszene 
in Pariser Privatbesitz (Tafel 156) und ein Bankier mit seiner Frau im Louvre (Tafel 158) 
in Betracht. Letzteres ist ein Existenzbild, wie deren eines schon Petrus Christus gemalt 
hatte. Eine eingehende Milieuschilderung, die alle Details, selbst den Spiegel, das einst 
vielbewunderte Kunststück des Jan van Eyck, mit liebevoller Sorgfalt behandelt hat, 
zeichnet das Bild aus; von einer karikierenden Schilderung der Personen, wie sie die 
Liebesszene bietet, ist abgesehen, so daß man vermuten könnte, daß es sich um Porträts 
handle, namentlich bei dem männlichen Part. Für jeden Fall hat man den Eindruck, 
daß das Bild mehr des malerischen Interesses halber als um der Tendenz willen geschaffen 
sei. Unverhüllt aber spricht sich letztere in dem ungleichen Liebespaar aus; die Absicht, 
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Sünden und Gebrechen der Menschen, nicht nur der damaligen Zeit, mit bissiger Satire 
in derber Art zu geißeln und zu verspotten, ist klar ausgesprochen. Man darf in diesem 
Bilde den künstlerischen Niederschlag von Massys Verkehr mit dem Antwerpener Huma- 
nistenkreise sehen. 

Dessen zwei bedeutendste Mitglieder, den Desiderius Erasmus und den Stadtsekretär 
Petrus Aegidius (Tafel 155), hat denn auch Massys im Frühjahr 1517 gemalt; beide Porträts, 
zu einem Diptychon vereinigt, gingen als Geschenk an den englischen Kanzler Thomas 
Morus, für dessen Kunstverständnis es nun nicht gerade sehr rühmenswert erscheint, daß 
er das höchste Lob dem Briefe spendet, den Aegidius in Händen hält; von der Kraft der 
Charakteristik, womit Massys diese beiden anscheinend entgegengesetzten Naturen wieder- 
gegeben hatte, weiß der Kanzler nichts zu sagen. Dem ruhig und gelassen an seinem 
Schreibtisch arbeitenden Erasmus glaubt man die Bedächtigkeit, das zögernde Abwägen 
ebenso ablesen zu können, wie dem jugendlichen Stadtsekretär das temperamentvolle, 
nervöse, impulsive Zugreifen, das fast nicht abwarten kann, auch seine Meinung darlegen 
zu können. In dem Domherrnbilde der Galerie Liechtenstein (Tafel 159) ist der Typus des 
hohen Geistlichen ebenso wirkungsvoll festgehalten; breit und luftig hingesetzt, sehr vor- 
nehm in der Haltung, das Momentane, wie gerne bei Massys, besonders betont, hier in 
dem Buche, das der Domherr in der Hand hält, in das er einige Finger gelegt hat. Nicht 
mehr wie bei Memling vor, sondern in die Landschaft hineingestellt, ist der Dargestellte 
nicht mehr beengt, sondern kann sich frei und ungezwungen entfalten, für eine feste Rah- 
mung ist durch die beiden Bäumchen zu beiden Seiten, die an Perugino erinnern, gesorgt. 

Kann das Domherrnbild mit seinem ruhigen, durchgeistigten, vornehmen Habitus dem 
Erasmusporträt an die Seite gestellt werden, so nähert sich der Mann mit der Brille im 
Städelschen Institut in Frankfurt dem Aegidius; der Gestus der rechten Hand mit der 
dozierenden Bewegung trägt dazu bei, die Auffassung unruhiger, bewegter erscheinen zu 
lassen. Die Breite und Wucht, womit der Mann im Rahmen wirkt, wird noch gesteigert 
durch das Architekturmotiv der Halle. Das Profilbildnis eines alten Mannes in Pariser 
Privatbesitz (Tafel 159), früher für Cosimo de Medici gehalten, ist signiert und 1513 datiert; 
das Modell scheint auch in der Liebesszene verwendet worden zu sein. Eine Anzweiflung 
des Täfelchens ist wohl nicht gerechtfertigt, da in einem Inventar vom Ende des 16. Jahr- 
hunderts ausdrücklich von dem auf Papier mit Öl gemalten Greisenbilde des Quinten 
Massys die Rede ist. Mit voller Absichtlichkeit ist hier die wirksame Profilstellung gewählt 
worden, um die charakteristischen Eigentümlichkeiten dieses Gesichtes, die nahe an die 
Karikatur streifen, die Hakennase, die vortretende Unterlippe in voller Deutlichkeit zur 
Geltung bringen zu können. Eine Mittelstellung zwischen Porträt und Genrebild mit ten- 
denziöser Färbung nimmt jenes Bild mit zwei Alten ein (Rom, Palazzo Corsini) [Tafel 157], 
das bald als Betende Greise, bald als die Heuchler bezeichnet wird, und schon in dieser 
wechselnden Benennung seinen zwiespältigen Charakter offenbart. Massys Porträts haben 
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nicht die vollkommene Objektivität, die selbstsichere Ruhe wie Holbeins spätere Bildnisse, 
mit denen früher öfter verwechselt zu werden ihnen die Ehre zuteil ward. Die Erregtheit 
der Zeit, in der er malte, teilt sich auch ihm und seinen Bildern mit, soweit die Vornehm- 
heit und kultivierte Beherrschtheit seines Umgangskreises dies zuließ, und es in seinem 
eigenen Naturell, dem Phantasie und Erfindungsgabe in starkem Maße nicht zu eigen 
waren, begründet war. Aber schon zu seinen Lebzeiten — der Künstler starb im Sommer 
1530 — waren Kräfte am Werke, die solche Hemmungen nicht kannten, die alle Fesseln, 
die die Tradition früherer Zeiten Massys Schaffen noch angelegt, kühn sprengten und 
ihrem Naturell freien Lauf ließen. 

Aus dem stattlichen Kreise von Schülern und Nachfolgern des Massys seien zunächst 
seine beiden Söhne hier eingereiht, obwohl sie, strenge genommen, von ihres Vaters Kunst 
wenig übernahmen, sondern gerade im Stil und im Thematischen abweichende, auch 
unter sich abweichende Richtungen verfolgten. Der ältere, Jan, geboren 1509, gestorben 
1575, malte besonders gerne Themen, die ihm Gelegenheit gaben, Aktfiguren vorzuführen, 
die deutlich ihr Bestreben, es den Italienern gleich zu tun, verraten. Geziert und gekünstelt 
aber sind sie alle, ob es sich um eine Susanna oder die Töchter des Loth (beide im 
Museum zu Brüssel) oder um eine Judith (Paris, Privatbesitz) handelt. In dem Stock- 
holmer Bilde eines alten Verliebten mit einer jungen Frau und einer Gelegenheitsmacherin 
von 1566 schlägt er das Thema an, das sein Vater aufgebracht hatte; doch könnte man 
ebensosehr an eine Beeinflussung durch Hemeßens Bilder denken. Der jüngere, Cornelis 
Massys, war geboren um 1511, soll in dem gleichen Jahre wie sein Bruder, nämlich 1531, 
Meister der Antwerpener Lukasgilde geworden sein; gestorben ist er um 1580. In einem 
kleinen satirischen Bilde der eifersüchtigen Bäuerin erscheint er — 1543 — wie ein Vor- 
läufer Bruegels; in einem hl. Hieronymus im Museum zn Antwerpen von 1547 gibt er 
sich als Gefolgsmann des Landschafters Herri met de Bles. Das beste Gemälde von ihm, 
der auch als Kupferstecher nach Raphaels Bildern hervortrat, besitzt das Berliner Museum 
mit dem betrogenen Fuhrmann, den eine Frau karessiert, während drei andere heimlich 
den Wagen verlassen; eine recht natürlich gesehene Landschaft bildet den Hauptreiz 
dieses kleinen Bildes. 

Zu den ältesten Schülern Quintens, nicht zu den bedeutendsten, gehört Adriaen Scille- 
mann, der 1495 in seine Werkstatt eintrat, um schon 1499 als Freimeister in die Ant- 
werpener Gilde aufgenommen zu werden. Ihm schreibt man mit gutem Grunde jenes 
Triptychon in Londoner Privatbesitz zu, das, früher oft Memling zugeteilt, Ausgangspunkt 
für einige Bilder wurde, deren Urheber als Meister des Morrison-Triptychons bezeichnet 
wird. Der Künstler erweist seine Unselbständigkeit in diesem Bilde, das hauptsächlich 
aus Motiven Memlings zusammengesetzt ist; nur die Raumanlage der Halle, in der die 
Madonna mit Engeln und Heiligen thront, geht in ihrem Empfinden für kubisches Ge- 
stalten weit über die flächenhaften Scheinkulissen Memlings hinaus und zeigt, daß der 
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Maler mit Massys Annenaltar bekannt war. Auch das Bild der Londoner National Gallery 
(Tafel 160) zeigt diese Eigenschaften in bezeichnender Weise. 

Dem Beispiele, das Massys und Patinir mit ihrer gemeinsamen Arbeit an der Prado- 
tafel der Versuchung des hl. Antonius gegeben hatten, folgte auf eigene Faust ein 
Antwerpener Künstler, nach seinem charakteristischsten Bilde in Berlin Meister der 
Mansi-Magdalena genannt; indem er sich in der Gestaltung seiner Figuren an das 
Vorbild des Massys hielt, vielleicht auch Anregungen des Joos van Cleve, des Marien- 
todmeisters, aufnahm, setzte er seine Figuren vor eine Landschaft, für die Patinirs 
phantastische Felsgestaltungen herhalten mußten. Die strenge Symmetrie in seinen Einzel- 
gestalten berührt archaistisch, wenig befriedigend ist der Ausdruck seiner Gesichter; eine 
monotone Leere, die in ihnen dominiert, schlägt bei dem Versuche, tiefere, schmerz- 
liche Seelenregungen zu schildern, leicht in ein verlegenes Grinsen um. Geschmack- 
losigkeiten, wie die Placierung einer Madonna vor einem Hintergrundsberge, derart, daß 
dieser wie eine Gloriole wirkt, begegnen öfter; auch sind die Figuren von der Landschaft 
koloristisch nicht genügend differenziert. Eine weitgehende Abhängigkeit im Kompo- 
sitionellen von Dürer, die die gesamte Antwerpener Malerei neben und nach Massys 
charakterisiert, beweist, daß diese dem unvermitltelt raschen Eindringen von Einflüssen 
der verschiedensten Art nicht den Widerstand entgegenzusetzen vermochte, der allein 
die völlige Auflösung und den Zusammenbruch der schwachen Tradition hätte auf- 
halten können. 

Quinten Massys hatte in seinem Pariser Wechslerpaar ein Existenzbild geschaffen, so 
ohne jede deklamatorische oder moralische Absicht, daß man vermuten könnte, es handelte 
sich um Porträts. An dieses oder ein ähnliches Bild wird Marinus van Roymerswale 
angeknüpft haben, ein Künstler, dessen Lebensumstände sehr wenig aufgeklärt sind; ge- 
boren wird er sein gegen das Ende des 15. Jahrhunderts in Roymerswale, einer Stadt in 
Seeland, die durch die vordringende Nordsee verschwunden ist; 1509 war er Schüler 
bei einem Antwerpener Glasmaler; datierte Bilder belegen seine Tätigkeit für den Zeit- 
raum von 1521—1558; doch muß er 1567 noch am Leben gewesen sein. In seinen 
frühesten Werken ging auch er von der Schilderung des alltäglichen Lebens aus; in der 
Auffassung unterscheidet sich sein Wechslerehepaar in Florenz in keiner Weise von dem 
Massysschen Gemälde; nur die Behandlung entfernt sich von der vornehmen Einfachheit 
des Vorbildes. Nicht nur bei der Gewandung, die an sich schon komplizierter ist als bei 
dem Vorbilde, geht Marinus viel mehr auf kleinliche Faltenzüge ein; auch an Beiwerk 
ist mehr angehäuft und damit eine starke Unruhe ins Bild getragen; bis zur Form der 
Wage könnte dieser Vergleich durchgeführt werden. Mit dieser Aufteilung in kleinste 
Flächen berührtsich das Bild mit den Tendenzen der Antwerpener Manieristen aufs engste. 

Die späteren Gemälde machen auch hinsichtlich der Auffassung eine Wandlung durch; 
die ruhige Wiedergabe entartet zur Karikatur, wächst sich zur Übertreibung aus. Der 
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Steuereinnehmer der Münchner Pinakothek zeigt einen häßlichen, fetten Alten und einen 
hageren Bauern debattierend inmitten von drei unbeteiligten Schreibern und Zuhörern, 
deren Gefühlsbildung von objektiver Wiedergabe zeugt; ja, in dem Manne zur äußersten 
Rechten wäre man fast versucht, ein Selbstporträt zu erkennen. Der Steuereinnehmer in 
London (Tafel 162) zeigt die Karikatur auf die Spitze getrieben. Hakennasen, tiefgefurchte, 
verzerrte Gesichter, Hände mager, knochig, wie Raubvogelkrallen, eine Anhäufung von 
starkfarbigen Gegenständen wirken jeder gesammelten Harmonie, jeder Beruhigung und 
Zusammenfassung der Bildfläche entgegen. Bei Bildern solcher Art ist keine Weiterent- 
wicklung mehr möglich; und so fand dieser beliebte Vorwurf auch später wieder eine 
Behandlung, die in ruhigere Bahnen einlenkte. Aber das fällt schon in die zweite Hälfte 
des Jahrhunderts. Übrigens waren neben Marinus noch manche andere Maler in dieser 
Richtung tätig, freilich ohne sie so zu den letzten Konsequenzen zu führen; der Dresdener 
Handel beim Advokaten ist das bekannteste hierhergehörige Bild. 

In Antwerpen, im Umkreise des Quinten Massys, ist wohl auch jener Künstler zu suchen, 
der nach dem Hauptthema seiner Bilder der Meister der weiblichen Halbfiguren 
genannt wird. Mannigfach sind die Versuche, ihn mit irgendeinem bekannten Maler zu 
identifizieren, so mit Jan Massys (Rooses), mit Lukas de Heere (Wurzbach), ja auch mit 
Jan Clouet (Wickhoff). So prägnant allerdings wie bei Roymerswale läßtsich dieser Künstler 
nicht an ein bestimmtes Bild des Massys anknüpfen; aber trotzdem sind die Zusammen- 
hänge nicht zu verkennen. Die gepflegte Eleganz, die Quinten seinen weiblichen Figuren 
verlieh, übernimmt der jüngere Künstler bei seinen Bildern, die meist musizierende oder 
briefschreibende Damen darstellen, vielfach allein, hie und da auch in Gruppen, wie bei 
dem schönsten im Besitze des Grafen Harrach. Das ruhige Wesen dieser Bilder, die feine 
Anmut und. vornehme Zurückhaltung stechen allerdings sehr ab gegen den sonstigen lauten 
Ton der Antwerpener Maler, so daß es immerhin wohl möglich wäre, daß der Maler am fran- 
zösischen Hofe seine Anregungen empfangen habe, aber die warme, schöne Färbung der 
Bilder spricht doch vernehmlich für ihren niederländischen Ursprung (Tafel 164). 

Nicht so sehr von Massys beeinflußt, sondern als selbständiger, wenn auch unbedeuten- 
der Künstler, hat der sogenannte „Meister von Frankfurt“ zu gelten. Mit letzterer Stadt 
hat er allerdings nur insoferne zu tun, als seine zwei bedeutendsten Werke für diese Stadt 
gemalt wurden. Da man die Kreuzigung des dortigen Städelschen Museums (Tafel 161) 
sowie den Annenaltar der städtischen Galerie von einem einheimischen Maler geliefert 
glaubte, entstand die irreführende Bezeichnung. Auch heute noch geht seine Anbetung 
der Könige in Antwerpen, die er von dem Montforte-Altar des Hugo Goes abgeschrieben 
hat, als Konrad Fyol, Frankfurter Schule, obwohl man die Zugehörigkeit des Künstlers 
zum Antwerpener Kreis wohl erkannt hat. In dem ziemlich umfangreichen Werke— mehr 
als 40 Bilder seiner Hand sind bis jetzt bekannt — spielen Entlehnungen eine bedeutende 
Rolle; frühere und gleichzeitige Künstler, außer Goes noch Jan van Eyck, Roger und der 
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Fl&mallemeister, sowie Jan Joest, werden unbedenklich geplündert. Von Hugo von derGoes, 
von dessen Anbetung der Könige (Liechtenstein Wien) übernimmt er auch die Verteilung 
der beiden jüngeren Könige auf die Flügel (Frankfurt, Privatbesitz, und noch mehrfach). 
Interessant ist, daß der etwas trockene Künstler, der in späteren Werken erfolglos um 
die Eleganz der Antwerpener Manieristen sich bemüht, sein und seiner Gattin Doppel- 
porträt dargestellt hat (Wien, v. Auspitz), datiert von 1496 mit der Altersangabe des Man- 
nes (36 Jahre). Der Künstler hat anscheinend im Öffentlichen Leben der Scheldestadt 
keine unwichtige Rolle gespielt, denn auch auf dem Bilde des Festes der Armbrust- 
schützengilde von 1493 (Antwerpen, Museum) [Tafel 163] ist er mit seiner Frau dargestellt. 
Aber ihn deshalb zum Maler dieses Gemäldes, das mit reizvoller Naivität erhaschte Na- 
turstudien festhält, zu stempeln, dazu ist doch seine Persönlichkeit, soweit sie uns aus 
dem bisher erschlossenem Materiale entgegentritt, zu unbedeutend, langweilig und er- 
findungsarm. 

Größeres Interesse beansprucht der Enkel Rogers, Goosen van der Weyden, der um 
1465 zu Brüssel geboren, 1499 nach Antwerpen übersiedelte, wo er eine bedeutende 
Werkstatt innehatte und nach 1538 starb. In seinem größten Werke, dem Altar mit 
Szenen aus dem Leben der hl. Dymphna für die Abtei Tongerloo von 1505 (Kunst- 
handel) [Tafel 165] erweist er sich als ein recht lebendiger, auch etwas weitschweifiger 
Erzähler der Legende. Hier, aber noch mehr im Bilde der Schenkung von Calmphout 
(Berlin, Museum) wird in dem Aufbau, der farbigen Behandlung, die ziemlich zu Gunsten 
einer korrekt eleganten Zeichnung, die er Massys abgesehen hat, vernachlässigt ist, die 
Herkunft von der Brüsseler Schule deutlich. Auch kann er sich gegen 1518 nicht dem 
übermächtigen Eindrucke entziehen, den die Schöpfung der Antwerpener Manieristen auf 
ihn machen. 


Joos van Üleve, der Meister des Todes Marıae 


EB): große Flügelaltar der Familie Hackenay (München, Pinakothek) [Tafel 166], von 
seinen früheren Besitzern, den Gebrüdern Boisseree, für ein Werk des Jan Scorel 
gehalten, und die ihm anzugliedernden Werke haben lange Zeit die Forschung beschäftigt, 
die, wegen des Auftraggebers des Altars, den Meister für einen Kölner hielt. Später wurden 
die Beziehungen des Malers zu den Niederlanden deutlicher erkannt, und nun ist seine 
Identität mit Joos van der Beke, genannt Joos van Cleve, in hohem Grade wahrscheinlich 
gemacht worden. Er dürfte wohl um 1485 geboren sein, da er 1511 Meister in der 
Lukasgilde zu Antwerpen wurde, zu deren Dekan er schon 1519 und 1520 und dann 
wieder 1525 gewählt wurde. Zwischen dem November 1540 und April des darauf- 
folgenden Jahres ist er gestorben. 

Die Anfänge dieses Malers sind wenig selbständig; in einem seiner frühesten Werke, 
einer Kreuzabnahme in Dresden, zeigt er, wie eingehend er des Fl&emallemeisters 
Kreuzabnahme, die wohl damals noch in Brügge zu sehen war, studiert hat; nur besitzt 
seine vom Rücken gesehene Magdalena keine so ausdrucksvolle und sprechende Silhouette 
wie das Vorbild. Die Liste der Entlehnungen von anderen Künstlern spielt in seinem 
umfangreichen Werke — rund 70 Bilder sind bisher für ihn gesichert — eine ziemliche 
Rolle; ein ausgedehnter Werkstattbetrieb scheint zur Übernahme fremder Erfindungen 
genötigt zu haben. 

Die beiden Flügelaltäre, die dem Künstler seinen ursprünglichen Namen gaben, die 
beiden Darstellungen des Todes der Maria in Köln und München (Tafeln 166, 167) ent- 
sprechen verschiedenen Stilstufen; die Jahreszahl 1515 auf dem Rahmen des Kölner 
Bildes ist, da dieser neu, ohne jede Bedeutung; der Stifter, Nicasius Hackenay, 1518 
gestorben, aus alter Kölner Familie, stand in Diensten des Mechelner Hofes; auch deshalb 
darf man den Künstler für einen Niederländer ansprechen. Unklar ist das Verhältnis der 
beiden Altäre zueinander: Man darf fragen: sind beide eigenhändig, da doch nicht an- 
zunehmen ist, daß der Stifter das gleiche Thema zweimal malen ließ. Wenn aber doch 
beide Altäre auf Joos van Cleve zurückgehen, welcher ist der frühere? Oder aber, gesetzt, 
dies Verhältnis von Original und Abwandlung trifft zu, welches ist die ursprüngliche 
Arbeit? Gemeinsam ist beiden Altären das aufgeregte, nervöse Treiben der Apostel, das 
schlecht zu dem Vorgange paßt; entsprechend ist die Gewandbehandlung, flatternd, 
stark bewegt, wie vom Winde aufgetrieben. Der Münchner Altar aber ist in gewisser 
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Weise abhängig von der gleichen Darstellung, die Jan Joest von Kalkar für die dortige 
Nikolaikirche gemalt hat; Beziehungen zu diesem Meister begegnet man auch noch in 
Arbeiten von 1515, während die spätere Epoche Joos van Cleves frei davon ist; auch der 
Kölner Altar enthält nichts Derartiges.. In dem Münchner Bilde weist die renaissance- 
mäßig gestaltete Ornamentik nahe Beziehungen zu den heute unter der Bezeichnung 
Antwerpener Manieristen begriffenen Künstlern auf. Der Kölner Marientod aber ist frei 
von solcher Häufung von renaissancemäßigen Detailformen. Darf man nach solchen 
Beobachtungen wagen, den Münchner Marientod für die frühere Arbeit zu halten, so 
empfängt diese Vermutung eine Stütze durch den Befund der Flügel. Beide Bilder sind 
in deren Anlage, auch in den dargestellten Persönlichkeiten gleich, aber die Stifterporträts 
in Köln sind leerer, flacher, ausdrucksloser, auch wenn man will, gleichgültiger; sie sehen 
mehr Kopien der Münchner Stifter gleich. Vorsichtig sei die Vermutung ausgesprochen, 
daß das Münchner Bild das Original sei, um 1515 gemalt, während der Kölner Altar später 
von einem Angehörigen der Stifter bei dem alternden Meister zum Gedächtnis des Nicasius 
und Georg Hackenay bestellt wurde; der änderte dann das Mittelstück in den neuen Ge- 
schmack um, die Stifterporträts überließ er Gesellenhänden, die deshalb und weil sie nicht 
nach dem Leben gearbeitet waren, flau und kraftlos wirken. 

Die meisten Themen besitzen wir vom Marientodmeister in doppelter, ja die Anbetung 
der Könige in vielfacher Ausführung. Es wird die Epiphanie ja das Lieblingsthema dieser 
auf Glanz und Pomp gerichteten Zeit, da sich hier die Lebensfreude in der Vereinigung 
von Luxus und Pracht, in der Schaustellung von wertvollen Stoffen und Pelzen, von kost- 
baren Erzeugnissen der Goldschmiedekunst, in der Verwendung von üppiger Renaissance- 
Ornamentik und -Architektur erschöpfen konnte. Nicht weniger als sechsmal ist dieser 
Vorwurf von dem Künstler behandelt worden, zwei Bilder befinden sich in Dresden, je 
eines in Berlin, in der Kirche San Donato zu Genua (Tafel 170), in Neapel (Tafel 171) 
und in Brüsseler Privatbesitz. Auch die größere (Dresdener) Anbetung der Könige soll 
aus Genua gekommen sein, woher auch der große Beweinungsaltar des Louvre und 
eine Kreuzigung in deutschem Privatbesitz stammen; anderes befindet sich noch dort. 
Dieser Reichtum Genuas an Werken des Meisters macht einen längeren Aufenthalt in 
Italien wahrscheinlich, aber nicht zwingend notwendig. 

In der weichen und geschmeidigen Linienführung zeigt sich deutlich der Einfluß des 
Quinten Massys; zu einer karikaturhaften Ausbildung der Gesichter aber, in die letzterer 
in seinem New Yorker Bilde gleichen Themas verfallen ist, zu jener Figurenhäufung dieses 
Bildes, die den Raum völlig unterdrückt, ist es bei Joos nie gekommen. Seine Formu- 
lierungen dieses Themas geben weiträumige, luftige Bilder, in denen die Gestalten sich 
mit edlem Anstand bewegen. Allerdings hält mit ihm der Hang zur Ruinensentimentalität 
seinen Einzug in die niederländische Malerei; reich skulpierte Pfeiler stehen in schroffem 
Gegensatze zu den abbröckelnden Mauern, zu dem Strohdache, das nun diese einstige 
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Herrlichkeit deckt; Nachahmungen antiker Statuen stehen noch überall auf Säulen, 
während Efeu und Gestrüpp die Ruinen umwuchert; und selten fehlt jener schlanke, 
dünnbelaubte, farrenähnliche Baum, der ein Kennzeichen der Italianisten werden sollte. 
Das Exemplar in San Donato mit dem Stifter auf dem linken Flügel und der von Massys 
abgeleiteten Kreuzigung in der Lünette ist wohl das schönste und reichste dieser Werke: 
die beiden Dresdner Exemplare sind wichtig, weil hier der Künstler unter die Zuschauer 
sein Selbstporträt gemengt hat. Das Neapolitaner Bild drängt zwei der Könige auf die 
Flügel, wie das schon Hugo van der Goes tat; der Windhund beim Mohrenkönig trägt 
auf dem Halsbande das Wappen von Cleve, das auch auf dem Brüsseler Exemplar, der 
genauen Wiederholung des Neapeler Bildes, sichtbar wird. Dieses doppelte Vorkommen 
ist wichtig als Stütze zur Identifikation des Meisters. 

Die Belebung des Bildganzen als hauptsächlichstes Ziel, wie es in den Epiphaniebildern 
auftritt, hat aber bei anderen Themen oft eine Unterdrückung des religiösen Empfindens, 
eine Verweltlichung im Gefolge. Nicht mehr wie bei Geertgen ist der Johannes auf Patmos 
(London, Kunsthandel) der weltentrückte Grübler und Träumer; er ist überhaupt nicht 
mehr Endzweck der Darstellung, sondern Vorwand; nur als Motivierung für eine reiche 
Küstenlandschaft mit Schiffen und Hafenbauten, die für das Antwerpener Publikum von 
besonderem Reize waren, tritt er auf. Als bestes Beispiel solcher Verweltlichung darf aber 
wohl die Neapeler Kreuzigung gelten (Tafel 176). Das Vorbild des Massys ist ja auch hier 
noch maßgebend; in der edlen Gestalt des Erlösers, in der zusammengefaßten Silhouette 
der Maria tritt dies am klarsten hervor; aber der geöffnete Mund des Heilands, die leicht- 
geschwungene Figur seiner Mutter sind doch schon schwerwiegende Abweichungen von 
dem Vorbilde in Antwerpen. Das stark flatternde Gewand des Johannes, die kokett be- 
wegte Figur der Magdalena zeigen den weiteren Weg, den die niederländischen Maler 
beschreiten sollten; die fröhlich in der Luft flatternden Putten, die das Blut des Heilandes 
auffangen, unterstreichen recht deutlich den Abstand von dem Ernste der früheren Dar- 
stellungen, dem Joos einmal recht nahe kam, in dem Christus am Kreuze der Bostoner 
Galerie. Man muß dieses Bild neben die Neapeler Fassung halten, um zu sehen, in welchem 
Grade die Beunruhigung der Bildfläche Fortschritte macht. Selbst die Wolkenbildung mit 
ihrem raschen Wechsel von Licht und Schatten, die nach dem gleichen Prinzipe auf- 
gebaute, reiche Landschaft mit ihren deutlichen Reminiszenzen an Patinir und Herri met 
de Bles müssen in Neapel dieses System der Bildzerreißung unterstützen. 

Man kann fast bei jedem Thema, sei es nun die hl. Familie oder ein Kreuzigungsbild, 
des Joos van Cleve feststellen, wie die Entwicklung von der Bewegtheit, ja Unruhe weiter- 
schreitet zur gefestigten Sammlung und Stille. Die hl. Familien in Brüssel und Modena 
(Tafel 173) bieten hiefür charakteristische Belege; das Brüsseler Exemplar in einer 
gewissen monumentalen Haltung in Auffassung und Komposition, beruhigt und gesammelt, 
die Landschaft, auf die man rechts und links des zwischen Säulen aufgespannten Brokat- 
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stoffes einen Ausblick gewinnt, einfach in ihren Motiven; bei dem Bilde in Modena wird 
die Landschaft, die manch übertriebene Einzelheit im Stile des Bles enthält, zu einem 
den Figuren fast gleichwertigen Bildbestand. Die lebhafte Bewegung des Kindes, die reicher 
gestaltete Architektur mit den girlandenspannenden Putti sprechen deutlich von dem 
früheren Reichtum der Bildvorstellung. 

Van Mander weiß von dem Künstler nur zu berichten, daß er seinerzeit vielfach von 
Engeln umgebene Madonnen malte. Dieser Beschreibung entspricht noch am meisten ein 
Bildin Wien mit derhl. Familie und Stiftern mitHeiligen ; ein heranschwebender Engel über- 
bringt dem Kinde einen Teller mit Kirschen. Zu der genremäßigen Ausdeutung dieses Motivs, 
zu der etwas hausbackenen Nüchternheit des hl. Joseph steht die feierliche Renaissance- 
nische, die strenge Symmetrie des Aufbaus in ziemlichem Kontraste. Halbfigurenbilder der 
Madonna nehmen einen stattlichen Platz in dem Werke des Joos van Cleve ein (Tafel 174); 
die genremäßige Auffassung überwiegt, mag nun die Mutter dem Kinde aus einem Glase 
zu trinken geben — die nicht seltenen Bilder dieser Art führten früher zur Aufstellung 
eines besonderen „Meisters der Entwöhnung“ — oder sich mit dem schlafenden Kinde 
beschäftigen: immer ist bei solchen Bildern für eine weitgehende Bewegtheit des Kinder- 
körpers im Sinne Gossaerts gesorgt; eine sonnige Heiterkeit, stille Intimität ist überall 
in Bildern dieser Art erreicht, wo nicht allzu prunkendes Beiwerk von reich verzierten 
Säulen und ähnlichem solche Wirkung beeinträchtigt. Und wie bedenklich nahe der 
Künstler dem italienischen Ideale kommt, mag das Bild der sich umfassenden Kinder Jesus 
und Johannes beweisen, das lange Zeit der Lionardoschule zugeschrieben wurde, dessen 
Fassung in Neapel (Tafel 172) heute noch diese Bezeichnung trägt. 

Die Beobachtung, daß im Werke des Künstlers eine Entwicklung von der bewegten Form 
zum Beruhigten festgestellt werden konnte, wiederholt sich bei dem Thema der Beweinung 
Christi. Das Frankfurter Bild (Tafel 169) ist von 1524 datiert; es geht noch stark auf des 
Quinten Massys Antwerpener Werk zurück, doch ist eine lebhaftere Beziehung zwischen 
den einzelnen Personen festzustellen. Die Auffassung nähert sich mehr einer unmittel- 
baren Beobachtung, enthält mehr Handlung, als der Antwerpener Großmeister geben will 
oder kann. Der gleichen Tendenz der Bereicherung unterliegt auch der Hintergrund des 
Frankfurter Bildes im Sinne einer Häufung der erzählten Episoden; der Judasselbstmord, 
die Kreuzigung selbst sowie die Menge der zurückströmenden Soldaten und Zuschauer 
haben noch Aufnahme in den Bildrahmen gefunden. Der große Altar desLouvre (Tafel 168), 
wohl um 1530 entstanden, zeigt einen bedeutenden Stilabstand. Schon im Aufbau trifftman 
den italienischen Einfluß mit der Predella, dem Hauptbild und der Lünette, ohne Flügel. 
In der Beweinung sind die Figuren leicht und locker verteilt, nicht mehr im starren Neben- 
einander mauergleich gereiht wie noch im Frankfurter Bilde; die Hintergrundszenen, Grab- 
legung und Rückkehr nach der Stadt, wirken nicht mehr so aufdringlich wie dort. Mit ihrem 
lockeren Beieinander ist jeder Figur die Möglichkeit gegeben, alle Funktionen der Gelenke 
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klarzulegen, wovon reichlich Gebrauch gemacht wird. Durch die Einbeziehung der Stifter 
in die Darstellung ist zur Verfestigung des Bildes in erheblichem Maße beigetragen worden. 
Ein Gefühl für italienische Formenschönheit hat den Leichnam gebildet, den Frauen edle 
Haltung und Vornehmheit verliehen. Mit der kleinlichen Eckigkeit und Zierlust der Gotik 
ist hier gründlich aufgeräumt, die Großzügigkeit der Renaissance mit gutem Erfolge an- 
gestrebt. Selbst die Landschaft, die groß gesehen ist, läßt dies verspüren. Merkwürdig 
bleibt nur, daß dann in der Predella mit dem Abendmahl der Künstler sich nicht an 
Lionardos Vorbild gehalten hat, sondern der Antwerpener Zeitströmung insoferne Rech- 
nung trug, als er bei den Apostelgesichtern dem Hang zur karikaturenhaften Bildung 
nachgab. 

Guicciardini, der schon seit 1550, also zehn Jahre nach dem Tode des Joos van Cleve, 
in Antwerpen lebte und in manchen Fällen besser unterrichtet ist als van Mander, erzählt 
in seiner 1567 erschienenen Beschreibung der Niederlande, daß der glänzende Kolorist 
und Porträtist Joos van Cleve einen Ruf von König Franz I. nach Frankreich erhalten 
habe, dem er Folge leistete; dies muß ziemlich früh gewesen sein, denn die uns erhaltenen 
besten Bildnisse des Königspaares (Franz I. in Philadelphia, Eleonore von Portugal in 
Wien) zeigen noch den frühen Porträtstil des Künstlers: ziemlich flach gehaltene Ge- 
sichter ohne besondere plastische Modellierung, die erst in späteren Arbeiten gewonnen 
wird, z.B. in dem Männerporträt in Amsterdam. All diesen Bildnissen (Tafel 175), deren 
eine stattliche Reihe erhalten ist, ist ein weiser Zug von Mäßigkeit eigen; das Aufgeregte 
und Unruhige, die flackernde Lebendigkeit, die manchen seiner sonstigen Arbeiten an- 
haftet, verliert sich und wird ersetzt durch eine ruhige Gefestigtheit und Geschlossenheit. 


Die Anfänge der Landschaftsmalerei 


B: seinem Aufenthalte in Antwerpen lernte Dürer den Künstler Joachim Patinir 
kennen, den er den gut Landschaftsmaler nennt; er trat ihm näher und nahm an 
seiner Hochzeit im Mai 1521 teil. Nur wenige Jahre danach, am 5. Oktober 1524, starb 
der Künstler, der um das Jahr 1485 in Bouvignes gegenüber Dinant im Maastale geboren 
war, nicht zu Dinant selbst, wie van Mander behauptet, der sich in bezug auf Patinir 
sehr schlecht unterrichtet zeigt. Der Eintritt in die Antwerpener Lukasgilde erfolgte 1515. 
Das sind die wenigen Tatsachen, die wir über das Leben des Künstlers wissen. 

Vier signierte Bilder sind von Patinir erhalten: eine Taufe Christi in Wien (Tafel 177), 
eine Versuchung des hl. Antonius in Madrid, ein Hieronymus in Karlsruhe und die Flucht 
nach Ägypten in Antwerpen. In dem ersten Bilde erkennt man den engen Zusammenhang 
mit Gerard David, der das gleiche Thema (Brügge, Museum) behandelt hat. Erinnert man 
sich nun, daß der letztere im gleichen Jahre wie Patinir, nämlich 1515, ebenfalls in den 
Antwerpener Liggeren erscheint, so liegt der Schluß nahe, daß hier Meister und Schüler 
gemeinsam Brügge verließen und das lockendere Antwerpen aufsuchten. 

Wenn nun festgestellt werden kann, daß Patinir in der Behandlung des Aktes ebenso- 
sehr wie in der Figurengruppe des Vordergrundes von seinem Lehrer abhängig ist, worin 
beruht dann seine Bedeutung für die Landschaftsmalerei? Davids Hintergrund ist doch 
viel einfacher, ruhiger, auch naturwahrer als die Gegend, die Patinir in seinem Wiener 
Bilde eingeführt hat. Das Jordantal mit einem solch pittoresken Felsblock wird er nicht 
leicht in der Wirklichkeit gesehen haben. Es ist wie die Freude eines jugendlichen Ent- 
deckers, der auf die Schönheit der unbelebten Natur aufmerksam machen will. In diesem 
Bilde sind Figuren und Landschaft noch recht gleichwertig, ebenso auf dem Madrider 
Bilde, das den Künstler in gemeinsamer Arbeit mit Quinten Massys zeigt. Hier sind die 
Figuren des Heiligen, der drei Verführerinnen und der alten Kupplerin von Massys, 
während die Landschaft von Patinir stammt, ebenso die Figuren des Hintergrundes, die 
mit der gleichen zeichnerischen Flüchtigkeit behandelt sind wie die Johannispredigt im 
Hintergrunde des Wiener Bildes. Das Zusammenarbeiten mit anderen Künstlern oder 
die Arbeitsteilung ist das erste Zeichen einer beginnenden Spezialisierung der Malerei in 
einzelne Gattungen, die nach Massys, der noch universell war, rasch einsetzte; Roymerswale 
ist das Beispiel für die Genremalerei, Patinirs Nachfolger Herri führt die Landschafts- 
malerei ein gut Stück weiter. 
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Nimmt bei den zwei erwähnten Bildern die Figur noch einen bedeutenden Raum 
ein oder sind Figur und Landschaft hier gleichwertig behandelt, so gibt es Bilder, in 
denen die erstere zur bloßen Staffage herabgedrückt wird, wo man nach den Personen 
suchen muß, die die biblische Etikette, die aus alter Tradition noch beibehalten ist, recht- 
fertigen müssen. Die Antwerpener Flucht ist ein solches Bild, in dem die Figuren sich 
nur mit Mühe behaupten gegen die wildphantastischen, romantischen Felsen, für die 
dem Künstler die Klippen des Maastales von Marche-les-Dames bei Namur wohl die erste 
Anregung gegeben haben, wenn er diese Anregung auch nicht im Sinne des Bouts als 
Naturabbild gestaltet hat, sondern mit Übertreibungen stilisierte. Die Neigung zur Ver- 
zerrung, zur Groteske, die diese Zeit besaß, die ihren prägnantesten Ausdruck in den 
Werken des Hieronymus Bosch fand, macht auch vor der unbelebten Natur nicht Halt. 
Patinir legt den Standpunkt des Beschauers sehr hoch, damit ein weiter, umfassender 
Einblick in das Land geboten werden kann, damit möglichst viele Einzelheiten mit einem 
Blick überschaut werden können; es ist das gleiche Bestreben, das auch die Antwerpener 
Manieristen bei ihren religiösen Bildern leitet, eine Überlastung der Bildtafel mit Details. 

Im Berliner Museum befindet sich eine Landschaft, nur belebt durch einiges Wild und 
Jäger; früher glaubte man die Hubertuslegende darin erkennen zu müssen, obwohl der 
Jäger rechts im Vordergrunde mit einem seltsamen, erjagten Wilde beschäftigt ist. Es ist 
eine Landschaft ohne jeden religiösen Einschlag. Die Landschaft, im allgemeinen nach 
den gleichen Gesichtspunkten angeordnet wie sonst, ist hier doch nicht so bizarr überladen, 
so daß sie auch dem modernen Beschauer, der mehr stimmungsvolle kleine Ausschnitte 
bevorzugt, einen sympathischen Eindruck machen muß, soweit dies die koloristische 
Haltung der Tafel nicht beeinträchtigt. Denn bei Patinir findet sich die Dreiteilung der 
Gründe, Braun im Vordergrunde, Grün im Mittelgrunde, während die Fernen bläulich 
verdämmern, noch stark ausgeprägt, wenn auch nicht mehr so greifbar deutlich wie bisher, 
sondern schon eins ins andere hinübergreifend. Aber die Farben sind in sehr kühlem 
Tone gehalten, das Blau der Ferne zu schwer und dunkel, gegen die Gesetze der Luft- 
perspektive verstoßend, um einen befriedigenden Eindruck zu gewähren. Die technische 
Behandlung ist nun allerdings breiter, wenigstens in den weiter entfernten Teilen, als 
bei den früheren Malern; im Vordergrunde allerdings werden noch Steine, Blumen, 
Pflanzen sehr sorgfältig durchgeführt, aber weiter zurück wird die Landschaft gerne in 
größere Flächen aufgeteilt, die Bäume in breiten Massen zusammengeschlossen und in 
grobtupfender Manier behandelt. 

Von wichtigeren Bildern Patinirs, die durch die Stilkritik dem Werke eingereiht werden, 
sei die Ruhe auf der Flucht in Berlin erwähnt, weil hier die Madonna des Flemalle- 
meisters in Petersburg zur Staffage benutzt wurde; in Kopenhagen befindet sich ein 
Täfelchen mit der Ruhe auf der Flucht (Tafel 178); in der zierlichen, von arbeitenden 
Landleuten belebten Natur sitzt die vom Meister der weiblichen Halbfiguren gemalte 
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Madonna; und trotz dieser Arbeitsteilung ergänzen sich Figur und Landschaft in ihrer 
koketten Eleganz zu einem stimmungsvollen Ganzen. Reich ist Spanien an Werken des 
Patinir. Außer der in gemeinsamer Arbeit mit Massys entstandenen Versuchung des 
Hl. Antonius besitzt der Escorial einen Hl. Christophorus (Tafel 181), Madrid den 
Hl. Hieronymus (Tafel 179), die Unterwelt und eine Ruhe auf der Flucht. Die „Unter- 
welt“ (Tafel 180) zeigt eine seltsame Mischung von christlichen und heidnischantiken 
Elementen, die Patinir durch den Antwerpener Humanistenkreis, in den ihn der 
befreundete Massys wohl eingeführt hat, zugeflossen sind. Auf der Mitte des breiten 
Stromes, der die Gefilde der Seligen von dem der Verdammten scheidet, lenkt der halb- 
nackte alte Charon seinen Nachen mit einem Passagier; auf der Seite der Unseligen haust 
der dreiköpfige Zerberus in einem stallähnlichen Anbau; diese Partie des Bildes verrät 
am deutlichsten Patinirs Kenntnis der Werke des Bosch. Die hier und da auflodernden 
Flammen dieser im Dunklen gehaltenen rechten Seite, die weite Landschaft der andern 
Seite, nur von wenigen, von Engeln geleiteten Seligen durchsetzt, der ins Endlose sich 
verlierende Blick auf die Mitte geben dem Gemälde eine grandiose, auf Stimmung im 
besten Sinne des Wortes ausgehende Wirkung der Einsamkeit, der Ruhe, des Monotonen. 

Der zweite, für die Entwicklung der Landschaftsmalerei wichtige Künstler ist Herri met 
de Bles, so genannt nach einer weißen Haarlocke; van Mander hält ihn für einen Schüler 
des Joachim Patinir. Er war in Dinant geboren, stammte also aus dem gleichen wallo- 
nischen Landstrich wie Joachim. Auf dem Kupferstichporträt bei Lampsonius, das den 
Künstler in der Tracht, wie sie um die Zeit des Antonio Moro, also in den sechziger Jahren, 
getragen wurde, wiedergibt, sieht er rund 50 Jahre aus, wäre also um das Jahr 1510 ge- 
boren; 1535 tritt nun, also in der Zeit, da der Künstler ca. 25 Jahre alt war, das gewöhn- 
liche Alter für die Meisterschaft, ein Herri in die Antwerpener Lukasgilde ein, ein Herri 
Patinir, so daß man daraus zu schließen glauben kann, daß dieser Herri Patinir und 
Herri met de Bles eine und dieselbe Persönlichkeit sei. 

Wie oben schon gesagt wurde, hat die neuere Forschung die Menge von Figuren- 
bildern, die früher alle dem Bles zugeschrieben wurden, ihm genommen; van Mander 
erwähnt ein Bild von ihm genauer, einen unter einem Baume schlafenden Krämer, dem 
Affen seine ganzen Waren fortschleppen. Dies Bild befindet sich in Dresden (Tafel 182). 
Der Einfluß des Joachim Patinir ist unverkennbar; dessen wilde Felsszenerie istnoch über- 
boten, die Malweise noch breiter und flüchtiger gestaltet. Sonst ist das Prinzip, wie die 
Landschaft angeordnet ist, das gleiche wie auf manchen Bildern desälteren Meisters. Links 
wird der Raum sehr rasch durch wilde Felskuppen geschlossen, während sich rechts eine 
weite Fernsicht öffnet; auch der hier den Vordergrund beherrschende große Baum findet 
sich öfter bei dem älteren Maler. Recht gut beobachtet in ihren Bewegungen und in 
ihrem Gebaren sind die Affen; auch das Käuzchen, von dem van Mander als Merk- 
zeichen des Künstlers spricht, und dem er seinen Beinamen in Italien „Civetta“ verdankt, 
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findet sich hier, allerdings nicht so verborgen angebracht, wie van Mander angibt. Die 
Eule scheint übrigens nicht das Wahrzeichen dieses Künstlers allein gewesen zu sein; 
auch die Wiener signierte Landschaft des Lukas Gassel (Tafel 185) hat den Kauz, aber 
auch jenes Antwerpener Schützenbild vom Ende des 15. Jahrhunderts (Tafel 163) bringt 
den Vogel, der demnach für die Künstler dieser Zeit eine Art Wappentier gewesen zu 
sein scheint. 

Seltsam berührt den Beschauer die Landschaft in den Uffizien (Tafel 183), eine Darstellung 
der Flucht nach Ägypten; aber das Interesse des Betrachters fesselt nicht das links im Vorder- 
grunde dahinziehende Paar, sondern die Darstellung der Eisenverwertung über Tag.  Erz- 
schlemmen, Pochhämmer, Schmieden, die Erzförderung, die Einfahrt in die Stollen, alles 
ist in vollem Betriebe dargestellt. Das Interesse an der Umwelt ist mächtig erwacht, die 
Handelsstadt Antwerpen, die vielfache Anregung, die sie zu bieten hatte, zieht auch die 
Künstler in den Bann ihrer Gedankensphäre. Oder hat der Künstler auf einer Reise nach 
Italien — dort werden noch eine Reihe seiner Bilder verwahrt — eines der damals noch 
im Betrieb befindlichen Tiroler Bergwerke besucht und den Eindruck, den er da empfing, 
durch die künstlerische Gestaltung dieses Bildes festgelegt. Die große Burg, die sich im 
Mittelgrunde erhebt, trägt ziemlich alpinen Charakter. 

Die Predigt Johannis des Täufers in der Wiener Galerie (Tafel 184) bietet Gelegenheit, 
Herri bei dem gleichen Thema im Wetteifer mit Joachim zu beobachten. Der Vergleich 
mit einem Bilde des letzteren, das früher in der Sammlung Peltzer in Köln war, fällt nicht 
zugunsten des ersteren aus. Patinir hat doch die größere Ruhe und Geschlossenheit, die 
subtilere Behandlung vor dem jüngeren Künstler voraus, der in seiner Auffassung der 
Landschaft mehr das anstrebt, was die Antwerpener Manieristen im Figurenbilde erreichten; 
aufgeputzt, gedrängt und unruhig wirken gegenüber dem Klassiker der frühen Land- 
schaftsmalerei die Bilder des Bles. 

Als letzter Künstler dieser Richtung wäre hier noch Lukas Gassel anzuführen, von dem 
Wien ein bezeichnetes und 1548 datiertes Bild besitzt (Tafel 185); ein weiteres 1538 be- 
zeichnetes Gemälde war in der Sammlung Weber, Hamburg. Federzeichnungen im Berliner 
Kupferstichkabinett tragen die Jahreszahlen 1560 und 1568. Der Künstler, der nach 
van Mander aus Helmont im holländischen Nordbrabant stammte, lebte nach der gleichen 
Quelle in Brüssel; mehr wissen wir von ihm nicht. Das biblische Stichwort, mit dem das 
Wiener Bild versehen ist, „Juda und Thamar“ gibt dem Künstler Gelegenheit, in einer nach 
Blesschen Prinzipien angelegten, aber feiner durchgeführten Landschaft das Leben und 
die Tätigkeit der Schäfer vorzuführen; das Bild streift somit schon die Grenzen der Genre- 
malerei. Die Fülle der Details, mit denen das Bild bis in den fernsten Hintergrund über- 
laden ist, die minutiöse Sauberkeit der Mache, nähern Gassel mehr dem Joachim Patinir. 

Vergleiche sind manchmal übel angebracht, und so lohnt es sich auch nicht, von den 
Niederlanden nach der Donau zu blicken, wo Altdorfer und Huber fast gleichzeitig der 
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Landschaft eine Rolle geben. Was letztere leisteten, war wohl wertvoller, als was in Ant- 
werpen geschaffen wurde; aber die Donauschule war eine Episode im Kunstleben Deutsch- 
lands. Was Patinir und die anderen Landschafter in der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts 
schufen, daran konnten die Brüder Bril anknüpfen, und daraus entwickelte sich in kon- 
sequenter Folge die reiche Landschaftskunst des 17. Jahrhunderts. 

Bisher trat die Landschaft immer in Begleitung des biblischen Motivs auf; "bald bedeu- 
tungsvoll die Hauptrolle spielend, bald versteckt war immer ein religiöses Thema mit ihr 
verbunden. Da überrascht es nun, fünf Jahre vor Bruegels Auftreten einer Landschaft 
zu begegnen, die frei von aller religiösen Staffage ist. Der Gutshof von 1546 (ehem. Sig. 
von Kaufmann, Berlin) [Tafel 188] ist insoferne eine Rarität, als hier zum ersten Male die 
Landschaft als Selbstzweck der Darstellung auftritt und zugleich, im Gegensatze zu den bis- 
herigen Darstellungen, das Nahbild gewählt ist. Um seiner selbst willen, aber auch als 
Vorläufer zu einer bestimmten Art im Schaffen des Bauernbruegel, der erst fünf Jahre 
nach dem Datum dieses Bildes Freimeister wird, ist dieser Gutshof doppelt wichtig. 
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Die Antwerpener Manieristen 


D: Anregungen, die Mabuse seinen niederländischen Kollegen von seiner Italien- 
reise aus geben konnte, wurden von einer Anzahl von Antwerpener Malern be- 
gierig aufgenommen, teilweise noch zu überbieten versucht. Die hierher gehörigen Bilder 
hatte man früher dem von van Mander erwähnten Herri met de Bles zugeschrieben, ver- 
führt durch eine Anbetung der Könige in München (Tafel 186), die „Henricus Blesius 
fecit“ signiert war. Seit zwei Jahrzehnten hat man diese Bezeichnung als gefälscht erkannt, 
zugleich aber auch verschiedene Hände in dem ganzen umfangreichen, damals dem Bles 
zugeschriebenen Werke festgestellt; man ist daran gegangen, verschiedene Gruppen zu 
bilden, indem das den Bildern Gemeinsame herausgeschält wurde; so gelangte man zu 
künstlerischen, wenn auch namenlosen Individualitäten. Die Übergänge zwischen den 
einzelnen Gruppen sind zahlreich, die Unterschiede oft sehr geringfügig. Ein ausgedehnter 
Werkstattbetrieb mit zahlreichen Schülern, die Unselbständigkeit der Künstler, die unter 
sich und von Fremden entlehnten, was gerade der herrschenden Mode entsprach, was 
neu und aufsehenerregend auftrat, tragen die Schuld daran, daß die Selbständigkeit der 
einzelnen Meister nicht groß erscheint. Und es ist nicht uninteressant, zu beobachten, wie 
mit diesen Malern, deren Blütezeit von etwa 1510—1530 anzusetzen ist, nun die große 
Handelsstadt auch die Kunst als wirtschaftlichen Faktor in Rechnung zu stellen lernt, wie 
diese Altarwerke oder Schnitzaltäre mit gemalten Flügeln als Exportartikel weit in die 
Welt, besonders nach den Ostseeländern, gehen. Der Massenbetrieb, der je nach dem 
Bedürfnisse Kopien des guten Alten wie moderne Ware liefert, setzt ein. 

Diese Massenherstellung bedingt nın die Entnahme und Zusammenschweißung der 
heterogensten Elemente. Dürers Kupferstiche und Holzschnitte werden in erster Linie für 
die Komposition herangezogen; italienische Bauformen liefern die Vorbilder für die 
Architektur, deren Wichtigkeit als Stütze für die Gesamtkomposition Mabuse abgesehen 
wird. Damit sind nur die wichtigsten Quellen der Anregung bezeichnet; aber auch minder 
bedeutende, ältere und gleichzeitige Künstler werden rücksichtslos geplündert. Anderwärts 
wächst auch die Zahl der behandelten Themen, wenn auch beliebtester Vorwurf für diese 
Manieristen die Anbetung der Könige bleibt; bot doch dieses Thema gerade ihrer Art 
den geeigneten Stoff. Schon die Möglichkeit, Sitz-, Knie- und Stehfiguren in reicher Ab- 
wechslung vorzuführen, machte die Epiphanie so beliebt. Daneben wächst die Freude 
an Schilderungen mystischer und symbolischer Vorgänge. 
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Bei der Bildformulierung sehen diese Künstler darauf, die Silhouette der einzelnen 
Figuren nach Möglichkeit in einer unruhigen, zerrissenen Linienführung zu geben; durch 
allerlei Zutaten am Gewande, Bänder, Schlitzärmel, Behänge sucht man die flatternde 
Bewegung noch zu steigern; vielleicht ist darin eine Reaktion gegen den etwas steifen, 
bewegungsarmen Stil der Brüsseler zu erblicken. Dabei treten die Figuren in den an sich 
schon recht kleinformatigen Bildern ziemlich zurück gegenüber der Landschaft oder 
vielmehr der Architektur, die hier vorherrscht. Wird aber einmal die Landschaft gegeben, 
so ergeht sie sich mit Vorliebe in phantastischen Felsformationen oder sie ist vollbesetzt 
mit Baulichkeiten; beide Fälle sind geeignet, jeder ruhigen Linie entgegenzuwirken. Die 
häufige Verwendung der Ruinen, die wieder durch das Lieblingsthema eine besondere 
Bevorzugung erfährt, dient dem gleichen Zweck. Daß bei solcher weitgetriebenen Zer- 
legung der Bildfläche in kleine und kleinste Partien auch die Farbe, die die mannigfach 
gebrochenen und schillernden Töne der Epoche aufweist, mit dazu beiträgt, den allge- 
meinen Eindruck des Unruhigen, Überlebendigen zu erhöhen, bedarf fast nicht der be- 
sonderen Erwähnung. 

Für die zweite der von Friedländer aufgestellten fünf Gruppen, die sich um eine An- 
betung der Könige in Mailand (Brera) [Tafel 189] fügt, ist mit guten Gründen Jan de Beer, 
den schon Guicciardini als bedeutenden Meister in Antwerpen aufführt, als Künstler vor- 
geschlagen worden. Die wenigen, von seiner Persönlichkeit bekannten Daten — 1490 
Beginn seiner Lehrlingschaft in Antwerpen, was ungefähr 1475 als Geburtsjahr annehmen 
ließe, 1504 Erklärung als Freimeister, gegen 1535 Tod — fügen sich gut in die Werke 
dieser zweiten Gruppe. Denn mit einem Künstler, der in der alten Tradition erzogen, 
sich plötzlich mit großer Begeisterung auf die neue Form stürzt und sie sich oberfläch- 
lich aneignet, hat man es hier wohl zu tun. Die äußerlich aufgeklebten Renaissance- 
formen vermögen, wie leicht erkennbar, nicht darüber hinwegzutäuschen, daß der Geist, 
der diese Bilder gestaltete, noch ganz der der späten, etwas wilden Gotik ist. Das auf- 
geregte Gehaben, die lebhafte, übertriebene Lebendigkeit finden in der gleichzeitigen 
belgischen Architektur, die in ihrer späten Gotik schon die Ansätze zum Barock verrät, 
ihr Gegenstück. Unter den Bildern, die dem Jan de Beer zugeschrieben werden, ist die 
Mailänder Anbetung der Könige zu einem bunten Volks- und Spektakelstück geworden; 
eine Geburt Christi mit dem Josefswunder auf der Rückseite (Richmond, Sir Fred. Cook) 
(Tafel 190], im Anklange an die Davidschule geschaffen, stellt künstliche Lichteffekte in 
den Dienst einer übertrieben unruhigen Haltung der Bildfläche. Der kleine Flügelaltar 
mit Christi Geburt (Köln, Wallraf-Richartz-Museum Nr. 495) darf zu den angenehmsten 
Werken des Künstlers gerechnet werden, da er hier seinem überschäumenden Tempera- 
mente noch am meisten Zügel anlegt. 

Zu den Bildern der ersten Gruppe, der einen bekannten Künstlernamen zu verknüpfen 
bisher ebensowenig gelungen ist wie bei den übrigen, gehören Werke wie der falsche 
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Henricus Blesius, die Anbetung der Könige, in München (Tafel 186) und die Enthauptung 
des Täufers in Berlin sowie die zwei Flügel eines Triptychons, David und Salomo (Tafel 187). 
Ein Charakteristikum dieses Meisters sind die seltsam aus romanischen und Renaissance- 
formen gemischten Baulichkeiten, die den Eindruck der meist in Hochformat genom- 
menen Tafeln bestimmen. Dementsprechend fügen sich die Figuren in ihrer hageren 
Schlankheit, ihren gespreizten Gebärden ein. Für die Bilder der dritten Gruppe, deren 
beste Stücke eine Anbetung der Könige in Privatbesitz (Tafeln 192, 193), ein Abendmahl 
der ehemaligen Sammlung Kaufmann, Berlin (Tafel 191), und eine Beweinung Christi in 
der Wiener Akademie sind, fällt es schwer, typische Eigenschaften, durch die sie sich von 
denen der anderen Werkstätten unterscheiden, anzugeben, wenn nicht das Streben nach 
einer gewissen Symmetrie als solche aufgeführt werden kann; ebenso verhält es sich mit 
dem Meister der Antwerpener Anbetung, der recht sauber und sorgfältig gearbeitete 
Bilder kleineren Formats (Tafel 194) geschaffen hat; seiner Beweinung (Karlsruhe, Museum) 
[Tafel 195] merkt man die Anstrengung an, Massys berühmtes Werk zu erreichen und zu 
überbieten. Mehr Interesse beansprucht die letzte Gruppe, der große Flügelaltar in der 
Lübecker Marienkirche, datiert 1518, und der Magdalenenaltar der Brüsseler Galerie 
(Tafel 196), der dort auf Cornelis Coninxloo getauft ist, zugewiesen wurden. Auf dem letz- 
teren erweist sich der Künstler in dem Akte der zum Himmel auffahrenden Magdalena 
als ein Vorläufer der Romanisten; die Figurenkomposition des Mittelteils hat er dem 
Dirk Bouts abgesehen und nur dem Zeitgeschmacke entsprechend in eine überladene 
und unruhige Architektur hineingesetzt. Damit setzt sich dies Werk und einige andere, nah 
verwandte, in starken Gegensatz zu dem Stile des Lübecker Altars und der ihm anzu- 
gliedernden Gemälde; denn diesen letzteren (Tafel 198) ist eine ziemlich ruhevolle, ge- 
messene Haltung, eine fast an das Monumentale streifende Gebarung eigen, die seltsam 
absticht gegen die Vorliebe des Magdalenenaltarmeisters, seinen Architekturen überladene 
Renaissanceornamente anzukleben, so daß man es wohl mit zwei verschiedenen Künstlern 
oder, was fast wahrscheinlicher ist, mit zwei verschiedenen Entwicklungsstufen eines Künst- 
lers zu tun hat. 

In ziemlich engen formalen Beziehungen stehen zu den Bildern der Antwerpener 
Manieristen die Werke des aus Holland in Antwerpen eingewanderten Jan Wellens de 
Cock, des Vaters des bekannten Kupferstichverlegers Hieronymus Cock und des Land- 
schaftsmalers Mathiys Cock. Jan ist von 1506 bis 1526 in der Scheldestadt nachweisbar, 
wo er 1520 das Amt des Dekans der Lukasgilde bekleidete. Dadurch, daß ein Kupferstich 
mit der Legende des hl. Christophorus die Bezeichnung trägt: „Jan Cock pietum“ und das 
Bild, das als Vorlage diente, noch erhalten ist (Utrecht, von Bissing), glückte die Identi- 
fikation dieses eigenartigen und interessanten Künstlers. Eines seiner charakteristischsten 
Bilder ist das früher dem Lukas van Leyden zugeschriebene mit den hl. Eremiten Antonius 
und Paulus (Wien, Liechtenstein). Statt in die Thebais ist der Schauplatz in den deutschen 
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Wald verlegt — die paar Palmen am Rande vermögen diesen Eindruck nicht abzu- 
schwächen — in einen Wald, der mit seinem Wurzelwerk, seinem Farren- und Blätter- 
gewirr der Auffassung, wie sie fast 400 Jahre später Schwind hegte, sich nähert. Wie 
aus Moos sind die Bärte geformt, eine Meisterleistung von Naturbeobachtung die hüpfende 
Bewegung des Raben. In manchen der Bilder hat Patinir entschieden die Landschafts- 
darstellung beeinflußt, Bosch die spukhaft phantastische Darstellung angeregt. Für eine 
Beweinung Christi (Wien, Kunsthistorisches Museum) hat Engelbrechtsens Leydener Altar 
herhalten müssen, eine Stütze für die durch Urkundenkombination errechnete Leydener 
Herkunft des Künstlers. Der Christophorus im Privatbesitz (Tafel 199) ist als Nachtstück be- 
handelt, mit mannigfachen Lichtreflexen; typisch sind hier außer der flotten lockeren Mal- 
weise die weitgebauschten Mäntel des Heiligen und des Christkindes. — Auch der haupt- 
sächlich als Glasmaler und Kupferstecher bekannte Dirk Vellert, Meister in Antwerpen 
1511—1540, von dem bisher nur zwei Bilder, eine Anbetung der Hirten (Lille, Museum) 
und eine Anbetung der Könige (Wien, Auspitz) [Tafel 197] bekannt sind, hat sich den 
Manieristen angeschlossen, in ersterem mehr der A-Gruppe, in letzterem aber doch im 
Sinne einer größeren Beruhigung geschaffen. 

Es kann natürlich nicht die Aufgabe dieses Buches sein, allen Werken dieser fast indu- 
striell arbeitenden Künstlergruppen nachzugehen; nur die Grundzüge sollten aufgezeigt 
werden, um ihre Stellung in der niederländischen Kunst zu kennzeichnen. 


Die Romanisten 


FE: hat Italien und andere Länder besucht und ist wohl einer der ersten, die aus Italien 
z die rechte Weise, zu komponieren und Bilder voll nackter Figuren und allerlei 
mythologische Vorwürfe zu machen, nach Flandern gebracht haben, was vor seiner Zeit so 
in unseren Landen nicht in Gebrauch war.“ Mit diesen Worten umschreibt Karel van Mander 
die Bedeutung des Jan Gossaert aus Maubeuge (daher der Beiname Mabuse) im Henne- 
gau für den Stilumschwung in der niederländischen Malerei an der Jahrhundertwende. 
Diese italienische Reise fällt in das Jahr 1508, als der Maler, der wohl um das Jahr 1470 
geboren war, schon nicht mehr in den begeisterungsfähigen Jünglingsjahren stand. Glück- 
licherweise sind uns aus der Zeit vor seiner Italienreise noch einige Arbeiten erhalten, die 
es ermöglichen, die Art der Wandlung, die Italien dem Künstler brachte, zu ermessen. 
Der Vorliebe seiner Zeit für die Ahnen der altniederländischen Kunst konnte auch er 
sich nicht entziehen; sein bezeichnendstes Werk dieser Art ist in Madrid; die drei oberen 
großen Figuren aus dem Genter Altar sind mit allerlei Zutaten zu einem Halbfigurenbilde 
verarbeitet; in der reichen, etwas unruhigen, spätgotischen Architektur nehmen sich die 
Figuren allerdings recht gedrückt aus. 

Das bedeutendste Werk aus der voritalienischen Zeit ist zweifellos eine Anbetung der 
Könige, heute in der Londoner National Gallery [Tafel 200]. Das Raumproblem ist es in 
erster Linie, das den Künstler beschäftigt. Wie die Tiefenführung der hohen Mauern, 
wirklich hoch im Verhältnis zu den Menschen, gegeben ist, dieses Heraus und Hinein im 
Bilde, hatte Bouts zuerst schüchtern versucht, Goes in seinem Berliner Monforte-Altar 
weitergeführt; an ihn schließt sich Gossaert an und kompliziert noch das Problem, das er 
konsequent und perspektivisch richtig durchführt. In dieser Raumkonstruktion bedeutet 
die Horiziontale nichts, die senkrechte Linie alles; selbst die Gestalten werden ihr dienstbar 
gemacht. Steil fallen die Gewänder zu Boden, Querfalten können sich in dem senkrechten 
Geriesel nur mit Mühe behaupten; nicht genug, daß der Mantel des Mohrenkönigs fast 
senkrecht fällt, das Tuch, womit er sein Ostensorium vor sich hält, unterstützt noch aufs 
kräftigste diese Vertikale, das gotische Gefühl für die aufsteigende Gerade ist in dem Bilde 
auf die Spitze getrieben. Altertümlich ist auch das Bestreben, keine leere Stelle im Bild- 
raum aufkommen zu lassen, ihn bis zum Unbehaglichen mit Figuren zu füllen. Aber 
unter der angespannten Aufmerksamkeit, die der Bewältigung des Raumproblems ge- 
widmet wurde, ist der seelische Gehalt arg zu kurz gekommen. Ein „lebendes Bild“ 
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ohne besonderen Ausdruck, ohne eine spezielle Note der Empfindung ist es geworden, 
in dem die heiligen Gestalten, nach dem Gefühlstyp des Gerhard David orientiert, zu 
bloßen Statisten geworden sind, die nicht mehr Träger starker Gefühle repräsentieren. 

Daß die Kraft dieser neuen Generation nicht mehr ausreichend ist, gleichzeitig neue 
Probleme anzuschlagen und die alte geistige Eindringlichkeit des vorigen Jahrhunderts 
zu wahren, erhellt deutlich auch der Berliner Ölberg (Tafel 201); gewiß ist die Leistung 
der zum ersten Male konsequent und mit viel natürlicher Beobachtung durchgeführten 
Wiedergabe einer nächtlichen Szene mit der Mondbeleuchtung, ihrer Wirkung auf Land- 
schaft und Farbenstimmung eine bedeutende; aber in dem puppenhaften, allzu jugend- 
lichen Gesichte des Erlösers ist wenig von der Qual und Angst zu verspüren, die von 
diesem Auftakt des Welterlösungsdramas sonst unzertrennlich sind. 

1508 ging Gossaert nach Italien, im Dienste und Gefolge des Admirals Philipp von Burgund, 
für den er mit Kopieren „der verehrungswürdigen Denkmale des Altertums“ beschäftigt war, 
wie uns ausdrücklich bezeugt wird. Und es hält schwer, zu glauben, daß er nach den Ein- 
drücken, die er in Rom von antiker Plastik und Renaissancemalerei empfangen mußte, und 
deren Niederschlag in seinen späteren Werken offensichtlich ist, noch das kleine Flügel- 
altärchen in Palermo (Tafeln 203,204) geschaffen haben könne. Aber es muß doch wohl 
so sein, denn die Außenseiten der Flügel verraten deutlich die Kenntnis des Dürerschen 
Holzschnittes aus der Passion, der in die Zeit von 1509—1511 angesetzt wird, so daß 
das Altärchen der Familie Malvagna erst nach diesem Termin entstanden sein kann. Es 
bedeutet einen merkwürdigen Rückschlag in die Gewohnheiten des 14. Jahrhunderts, 
wenn die wildwuchernde Rahmenarchitektur in die Bildfläche hereinbezogen wird, gleich- 
sam die Rolle der alten Gehäuse übernimmt; die überzierliche, detailreiche Behandlung 
des architektonischen Gerüstes schließt sich eng an die mancher spätgotischen Bauten 
des belgischen Dekorationsstiles an. 

Die erste uns erhaltene deutliche Äußerung der neuen Anschauung des Gossaert ist in 
der Lukasmadonna in Prag (Rudolphinum) [Tafel 206] zu finden. Auch hier konzentriert 
sich das Interesse des Künstlers noch mehr auf die Architektur, nicht wie später auf die 
Figuren. Versuche, den Raum durch hintereinanderliegende Einheiten in die Tiefe zu 
führen, sind schon in der zweiten Generation der altniederländischen Maler, bei Roger 
und Bouts, zu bemerken. In konsequenter Weise wird es hier von Gossaert durchgeführt; 
aber die peinlich regelmäßige Konstruktion, die sich ansieht, als sei sie einem Lehrbuch 
der Perspektive entnommen, ist mehr mit verstandesmäßiger Kühlheit aus einzelnen 
Teilen zusammengesetzt als eine organisch gewachsene Einheit; welcher Abstand zwischen 
den unbeholfen konstruierten, aber so ganz einheitlich empfundenen Gebäuden der 
früheren Zeit und der Unruhe dieser aus spätgotischen (namentlich im Hintergrunde) 
und renaissancemäßigen Teilen zusammengefügten Halle. Gegenüber den früheren Lukas- 
madonnen, z.B. des Roger, kann man wohl feststellen, daß die Weiträumigkeit gewachsen 
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ist, und ebenso die Realität der Personen, so daß der Heilige hier wohl imstande ist, die 
Madonna zu zeichnen, aber daß auch die frühere Innigkeit der Empfindung gemindert 
wurde. Die Flügel zu dem ungefähr um das Jahr 1515 entstandenen Prager Bilde sind 
von Michel van Coxie später hinzugefügt. 

Geraume Zeit später, gegen das Ende der zwanziger Jahre wohl, hat Gossaert das gleiche 
Thema nochmals behandelt in einem Bilde der Wiener Galerie (Tafel 207). Die Architektur, 
deren Vorbild man in einem Gemälde Filippino Lippis, seiner Verkündigung in S. Maria 
sopra Minerva zu Rom, zu finden glaubt, die aber vielleicht auch nur auf die Benützung 
eines Ornamentstiches zurückgeführt werden kann, bildet nicht mehr die Dominante des 
Bildes; ob für die figürliche Gestaltung dem Künstler nicht ein Bild wie Fra Bartolommeos 
Erscheinung der Maria vor dem hl.Bernhard in Florenz (Akademie) vorgeschwebt hat, mag 
nur erwähnt werden. Der Wandel von der erdenfesten Wiedergabe des Prager Dombildes 
zu der visionären Gestaltung der Wiener Fassung ist immerhin bemerkenswert. 

Den eigentlichen Niederschlag der italienischen Eindrücke aber darf man in Mabuses 
großen Aktfiguren finden, den ersten Darstellungen des unbekleideten menschlichen 
Körpers in den Niederlanden, die als Selbstzweck, nicht unter religiösem Vorwande gemalt 
wurden. Gemeinsam ist allen die etwas statuarische Behandlung des Aktes; daß Gossaert 
von seinem fürstlichen Gönner zum Statuenkopieren mit nach Italien genommen wurde, 
ist deutlich in ihnen ausgeprägt. Kühl weht es aus diesen mehr plastisch als malerisch 
gesehenen Bildern heraus, von denen die bekanntesten die Münchner Danae, das Berliner 
Bild mit Neptun und Amphitrite (Tafel 209), eine Venus in Rovigo, Herkules und Dejanira 
(Richmond, Sir Fred. Cook) sind. Alle sind durch die Vorliebe für komplizierte Stellungen, 
starke Kontrastwirkung von Hell und Dunkel und das Betonen der einzelnen Muskeln und 
Gelenke gekennzeichnet. Auch den Sündenfall hat er mehrere Male in der gleichen, 
glatten, fast akademischen Weise der Darstellung des Nackten behandelt (ein Exemplar 
in Berlin). Trotzdem, ein gewaltiger Abstand besteht hinsichtlich der Lebenswahrheit 
zwischen diesen Aktmalereien Gossaerts und denen Memlings (Wien, Museum). Auch ein 
Ecece homo in vielen Wiederholungen (die beste in Schloß Gaussig) zeigt neben einer 
ordinären Gesichtsbildung des Heilands eine richtige Beobachtung und Behandlung des 
Anatomischen. Nicht ganz unbestritten ist eine stattliche Kreuzabnahme (St. Petersburg, 
Eremitage) [Tafel 202], die, wenn von Gossaert, ihn stark von Orley beeinflußt zeigt. Ganz 
in dessen Geiste geschaffen ist der sich bückende Mann mit der Dornenkrone im Vorder- 
grunde rechts sowie die jüngeren Frauen des Bildes, wie die Menge komplizierter Stellungen 
und Bewegungen. Das Bild läßt sich datieren nach 1519; denn der Mann mit der Dornen- 
krone ist aus Raffaels Karton mit der Steinigung des Stephanus entnommen, der zwischen 
1517—1519 in Brüssel gemalt wurde. 

Den angenehmsten Eindruck im Werke des Gossaert machen seine Madonnenbilder 
und die Porträts, von denen je eine ganz stattliche Zahl erhalten ist. Im Diptychon des 
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Kanzlers Carondelet (Paris, Louvre) [Tafel 208] läßt sich sowohl die von der Mailänder 
Schule beeinflußte Eleganz und Lieblichkeit seines Madonnentypus wie die energische 
und kräftige, dabei doch reservierte Haltung der Porträtierten bewundern. Bezeichnend 
für Gossaerts Auffassung ist, daß verschiedene seiner Madonnen als Porträts von Damen 
der Hofgesellschaft angesprochen wurden. Zu seinen besten Leistungen gehören die 
Kinderporträts (Tafel 205) oder auch die Bambinos seiner Madonnen; hier ist zum ersten 
Male in der niederländischen Malerei das Kind in all seiner Natürlichkeit und Unbe- 
fangenheit wiedergegeben. Es ist nicht mehr die steife Gliederpuppe der gotischen Zeit, 
sondern ein echt lebenswahres Wesen. | 

War Gossaert durch seinen Fürstendienst zu einem gewissen Wanderleben gezwungen, 
so bedurfte auch der Hof in Brüssel seines Hofmalers. In der Hauptstadt waren um 
die Jahrhundertwende neben Coliyn de Coter einige mittelmäßige Talente tätig, wie der 
Meister der Magdalenenlegende, der nach einer großen Folge von Szenen aus 
dem Leben dieser Heiligen (Tafel 210) seinen Namen hat. Besonders in der stark betonten 
plastischen Modellierung, den runden Gesichtern ist die Abhängigkeit von Coter stark 
ausgeprägt. Anschauliche, wenn auch weilschweifige Schilderung sind ein weiteres Kenn- 
zeichen seiner etwas langweiligen Kunst. Namenlos sind auch die Meister der Josephs- 
folge und des Orsoyaltares, mit denen die Tradition des 15. Jahrhunderts in Brüssel 
langsam und ruhmlos erlischt, um ersetzt zu werden durch die Vertreter der neuen, an 
die italienischen Formen anknüpfenden Meister. 

Als der bedeutendste Vertreter dieser italienisierenden Richtung steht neben Jan Gossaert 
Barend oder Bernhard van Orley. Durch die Verschiedenheit des künstlerischen 
Ausgangspunktes resp. die Auswahl des Vorbildes — dort die Antike, hier Raffael — ist 
auch die stilistische Verschiedenheit bedingt; Fragen des Temperaments, persönlicher 
Begabung scheinen erst in zweiter Linie zu stehen. Orley ist anscheinend durch sein Vor- 
bild, dem er nachzueifern sucht, Raffael, noch tiefer in Verwirrung geführt als Gossaert 
durch das seine. Daß allerdings der Brüsseler Hofmaler, der um 1495 geboren, um 1512 
mitselbständigen Werken auftritt, dem Urbinaten je persönlich nähergetreten ist, unterliegt 
berechtigten Zweifeln; der geringe Spannraum zwischen Geburt und den ersten Aufträgen 
verbietet doch wohl eine Reise nach Italien anzunehmen. 

Ein großer Flügelaltar, den Aposteln Thomas und Matthaeus geweiht — das Mittelbild 
heute in Wien (Tafel 212), die Flügel in Brüssel —, hat den Anspruch, zu den frühesten 
Arbeiten des Künstlers zu gehören. Unvermittelt steht hier Altes und Neues beisammen; 
in der Art, wie auf der Mitteltafel die zwei Legenden getrennt sind, macht sich doch eine 
leichte Unbeholfenheit geltend; die reich ornamentierte Säule ist doch nur für das Auge, 
nicht für das Erlebnis eine Scheidelinie. Dem im ganzen noch gotisch empfundenen 
Aufbau sind die Renaissanceornamente wie aufgeklebt, während das sich in den oberen 
Ecken ausbreitende gotische Maßwerk viel stilreiner ist. Die Hallen, in denen sich die ein_ 
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zelnen Legendenszenen abspielen, anscheinend so streng renaissancemäßig ausgestattet, 
sprechen in überzeugender Weise von dem starken Widerstande, von der inneren Kraft 
der nordischen Gotik; gewiß sind die einzelnen Motive dem italienischen Formenkreise 
entnommen; aber die Art, wie z. B. die Giebellinien aufgelöst sind durch Renaissance- 
krabben, wie Putten, dem gleichen Zwecke dienend, die reinen Linien unterbrechen, das 
atmet noch den Geist der späten Gotik, die sich so merkwürdig eng hier in ihrem Emp- 
finden mit dem Barock berührt. Auch die erregte und doch einförmige Gestikulation 
der Hände, namentlich auf der linken, der Thomasseite, entspringt der gleichen Quelle; 
die Freude an der lebhaften Bewegung führt dazu, völlig nichtssagende Gebärden nur um 
ihrer selbst willen aufzunehmen, z. B. eine Hand einzuführen, für die der Besitzer nicht 
nachzuweisen ist. Vorliebe für die Gestaltung dramatischer Vorwürfe, aber auch für eine 
gewisse Niedlichkeit und Eleganz, namentlich in den nichtssagenden Puppengesichtern 
der Frauen, die Orley durch sein ganzes Leben begleitet hat, macht sich schon in diesem 
Erstlingswerke stark bemerkbar. 

Wenn dann in der Tafel mit der Predigt des hl. Norbert, der den Irrlehrer Trachellius 
widerlegt (München, Pinakothek), einem Thema also, das auf eine lebhafte Gestikulation, 
bewegte Stellungen zugeschnitten ist, die gesamte Bildhaltung eine viel beruhigtere ist 
als auf dem Wiener Altare, darf daraus unbedenklich auf eine frühere Entstehungszeit 
geschlossen werden. Selbst die Architektur der Kirchenhalle ist noch nicht so zerrissen 
und unruhig in ihrer Wirkung, viel renaissancemäßiger. Bemerkenswert für Orleys An- 
fänge ist ein Bild in Schwerin; das Hauptthema, die Opferung Isaaks, ist ganz in den 
Hintergrund zurückgeschoben, so daß die beiden wartenden Knechte im Vordergrunde 
zu unverdienter Bedeutung emporgehoben sind; bei der sonstigen Neigung des Künstlers 
zu dramatischer Spannung ist diese Zurückhaltung um so auffallender. Übrigens bietet 
gerade dies Bild die nicht sehr häufige Gelegenheit, den Maler als nicht ungeschickten 
Landschafter zu studieren. 

Das erste für Orley gesicherte Datum ist der im Jahre 1515 ihm erteilte Auftrag für einen 
Kreuzaltar in Furnes, von dem eine Tafel, deren Inhalt nicht ganz eindeutig erklärt ist, 
sich in Turin erhalten hat (Tafel 211). Die Architektur dieser Tafel ist in sehr reinen goti- 
schen Formen aufgebaut; ein Zeichen der Unsicherheit und Zwiespältigkeit, in der man 
sich dem neuen Stile gegenüber befand. Gegenüber der recht zerstreuten und fahrigen 
Darstellung des Apostelaltars ist hier eine energische Konzentration aller Figuren auf die 
Handlung durchgeführt; der Ausdruck gespanntester Aufmerksamkeit ist in Blick und 
Haltung aller Anwesenden mit großem Geschick festgehalten; nichtssagende Gebärden 
sind vermieden; selbst im Faltenwurfe glaubt man feststellen zu können, daß die Gleich- 
gültigkeit und Oberflächlichkeit des Wiener Altars größerer Sachlichkeit und Natürlichkeit 
Platz gemacht hat. Die große Sorgfalt wird durch die lange Arbeitsdauer — 1520 wird 
das fertige Werk abgeliefert — erklärlich. 
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Ein weiteres Werk, nicht signiert, aber von 1520 datiert, der Flügelaltar des Marien- 
todes im Brüsseler Bürgerspital (Tafel 222), fordert zum Vergleiche auf mit dem Bilde des 
Joos van Cleve gleichen Themas, und zwar mit der Münchner Fassung, mit dem Orleys 
Bild die ähnliche Anlage gemein hat. Die Nebeneinanderstellung fällt nun entschieden 
zugunsten des Münchner Bildes aus; das langgestreckte Breitformat des Brüsseler Bildes 
ergibt zwar eine gewisse Weiträumigkeit, aber die lockere Bindung der Figuren hinter- 
läßt auch leicht das Gefühl einer gewissen Leere und Öde. Dazu drückt das überhöhte 
Mittelteil mit der Himmelfahrt der Maria auf die ganze Komposition. Die segnende Geste 
des Johannes kehrt in beiden Bildern so auffällig wieder, daß an eine Entlehnung zu 
denken ist, ohne daß zu entscheiden wäre, wem die Priorität dieser Erfindung gebührt, 
was immerhin wegen des noch nicht feststehenden Datums des Münchner Bildes von 
Wichtigkeit wäre. Darf hier mit aller Vorsicht eine Hypothese geäußert werden, so wäre 
zu bedenken, daß es auf Orleys Bilde sehr ruhig und feierlich zugeht, wo man eigentlich 
erwarten würde, daß das Temperament des Malers, das hastig zufahrende, das Thema 
zu einem aufgeregten Hin und Her gestalten müßte; was der Künstler darin leisten konnte, 
zeigt der ein Jahr später datierte Hiobsaltar. Zügelt also Orley hier seine Neigungen, dann 
könnte er es vielleicht unter dem Zwange eines andern starken Eindrucks getan haben, 
als der die Münchner Tafel des Joos van Cleve anzusehen wäre. 

Gegen die Stille des Marientodes bedeutet allerdings der große Flügelaltar mit der Ge- 
schichte Hiobs (Brüssel, Museum) [Tafeln 213,214, 215], in die mit Geschick die Legende vom 
reichen Prasser und dem armen Lazarus eingefügt ist, eine große Überraschung. In einer 
mit Renaissancedetails überladenen Halle, der alle gotischen Reminiszenzen fehlen, spielt 
sich das Drama des Unterganges der Kinder ab; aus Mantegnas Kupferstichen stammen 
die dekorativen Elemente in ihrer leichten, freien Verwendung. Bei der starken plastischen 
Herausarbeitung der Figuren, bei ihrem Agieren senkrecht zur Bildfläche hat sich der 
Künstler durch Gossaerts Arbeiten beeinflussen lassen. In einer Menge von Verkürzungen 
und Verrenkungen der Glieder gefällt er sich; öfter hat man den Eindruck, daß sein Ehr- 
geiz nach Michelangelos sixtinischer Decke schiele. Aber da zu den mühsam zusammen- 
geholten italienischen Drapierungen auch die früher gebrauchten, gleichgültigen Gebär- 
den herbeigeholt sind, bleiben die Anstrengungen vergeblich. 

Auf dem einen Flügel kann man auch eine direkte Entlehnung aus einem Werke 
Raffaels aufzeigen; auf der Darstellung des armen Lazarus und des reichen Mannes ist 
der letztere eine direkte Kopie nach dem niedergeworfenen Heliodor. 

Raffaels Werke konnte Orley in Nachzeichnungen studiert haben, wenigstens wissen 
weder Vasari noch van Mander von einer Italienfahrt des Künstlers zu berichten, auch 
boten die Kartons zu den sixtinischen Teppichen, die von 1517—1519 in Brüssel gewebt 
wurden, Gelegenheit zum Studium der Eigenart des Urbinaten. Gossaerts Gemälde waren 
dem Hofmaler der Statthalterin wohl ohne weiteres zugänglich. Ein weiterer Künstler, 


132 


dessen Schaffen großen Eindruck auf Orley machte, trat um die Zeit, da er am Hiobsaltar 
arbeitete, in seinen Gesichtskreis; im Jahre 1520 war Dürer in den Niederlanden; auch mit 
dem Hofmaler der Statthalterin wurde er bekannt und malte dessen Bildnis. Wie der 
Deutsche auf Orley wirkte, geht aus seinem nächsten, uns erhaltenen, ungefähr in die 
Jahre 1520—28 anzusetzenden Werke hervor; bei dem Triptychon der Familie Hanneton 
(Tafeln 216,217) hat Dürers Beweinung Christi unverkennbaren Einfluß geübt. Durchaus 
nicht im Sinne einer sklavischen Nachahmung, dazu war der Brüsseler Künstler doch zu 
selbständig und erfindungsreich. Die Gestaltung des Themas zu einem Halbfigurenbilde 
rückt die Köpfe noch enger zusammen, füllt noch stärker die Bildtafel. Dabei hat das Vor- 
bild vermocht, eine Übertreibung nach der Seite des Pathetischen fernzuhalten, maßvoll 
im Ausdruck zu bleiben. Die Beweinung ist aber auch ein glänzendes Beispiel für die Auf- 
nahme der großangelegten italienischen Linienkomposition in das Repertoire der nieder- 
ländischen Malerei. Nun werden die Köpfe der klagenden Frauen direkt im Zuge des 
Leichnams angeordnet, so daß eine starke Diagonale durch das Bild, nicht durch den 
Raum — dieser bleibt völlig außerhalb der Rechnung — geführt wird. Bemerkenswert ist 
dies Verhältnis zum Raum; der vielbeschäftigte Zeichner für Tapetenkartons, der in diesem 
Stil den Raum an Stelle der Fläche einführte, kommt im Tafelbilde zu einer völligen 
Negation des ersteren, ohne mehr als einen pikanten Kontrast zwischen den stark plastisch 
empfundenen Figuren, die Gossaerts statuarisch starre Haltung übernommen haben, und 
dem in Schwarz und Gold gewürfelten Hintergrund, dem sie aufgeklebt erscheinen, zu 
erzielen. 

Nicht lange blieb Dürer das nachahmenswerte Ideal; der Altar des Jüngsten Gerichtes 
(Tafeln 218,219), 1519 von den Almosenpflegern der Stadt Antwerpen in Auftrag gegeben 
und 1524—25 abgeliefert, verrät wieder deutlich das Streben, es den ltalienern gleich- 
zutun. Es sind Erinnerungen an Raffaels Disputa, die das Bestreben, die Kreisform zum 
beherrschenden Faktor der Komposition zu machen, veranlaßt haben; oben kreist ein leb- 
haft bewegter Engelkranz um den richtenden Christus, unten zieht sich die Schar der Seli- 
gen und Verdammten in weitgespanntem Kreise, schön geordnet, durch den Raum; den 
Kreisschluß nach vorne vollzieht das siebte Werk der Barmherzigkeit, während die sechs 
anderen auf die Flügel verteilt sind; also wie auf dem Hiobsaltar wieder ein Einflechten 
einer zweiten Begebenheit in das Hauptthema; die Bewältigung nur eines Vorwurfes 
scheint dem Künstler nicht mehr zu genügen. Und gegenüber den frommen Gestaltungen 
des gleichen Themas im 15. Jahrhundert, etwa von Roger oder Memling, macht sich hier 
eine seltsame Umkehr des Empfindens bemerkbar; dort wahrte man der Majestät des 
himmlischen Teiles die unbewegte, fast starre Feierlichkeit und Ruhe und schilderte dazu 
im Gegensatz das Getümmel auf Erden. Orley verfährt umgekehrt; selbst bei den Ver- 
dammten gerät die Verzweiflung nur zu einigen schönen Gesten, während die Engel oben 
in den kühnsten Verkürzungen paradieren. Manches an dieser Erscheinung mag sich mit 
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der Unsicherheit dem nackten Körper gegenüber deuten lassen, aber auch das Vorbild der 
Antike mit ihren ruhigen Gestalten wird hier eingewirkt haben. 

Größere Kompositionen haben, nach dem überkommenen Material zu schließen, Orley 
in dem letzten Jahrzehnt seines Schaffens — er starb am 6. Januar 1542 — nicht mehr 
viel beschäftigt; die Ausführung von Altarbildern blieb anscheinend mehr und mehr 
der Werkstatt überlassen. Ein großer Flügelaltar mit der Kreuzigung Christi, von der Statt- 
halterin Margarete für die Kirche in Brou bestimmt, heute in Brügge (Kathedrale), blieb 
unvollendet; Marc Gheevaerts hat ihn fertiggestellt; schon 1589 mußte er restauriert 
werden. Orley selbst widmete sich anscheinend ausschließlich dem Entwerfen von Kar- 
tons für die Wandteppiche und Glasgemälde. Schon im Jüngsten Gerichte war die male- 
rische Behandlung arg vernachlässigt worden, überwog die Zeichnung, wenn sich auch 
gerade hier noch in dem allmählichen Verschwimmen der Körper der Auferstandenen 
in der Ferne, in der Auflösung in Lichtwellen eine malerische Glanzleistung zeigt. Aber 
das Kartonzeichnen lag seiner Begabung wohl mehr; konnte er doch gerade hier die 
besten seiner Eigenschaften, den Reichtum in der Erfindung, sein großes, dekorativ gerich- 
tetes Talent, ungehemmt zur Geltung bringen. Doch diese Seite seiner Tätigkeit muß hier 
unberücksichtigt bleiben. Nur sein Schaffen auf dem Gebiete des Porträts und im Ma- 
donnenbild sei noch kurz gestreift. 

Zu Beginn seiner künstlerischen Tätigkeit hatOrley die schöne kleine Madonna, früher 
Sammlung Emden, Hamburg, geschaffen, in der die Lebendigkeit und Natürlichkeit des 
Kindes gepaart ist mit der Massysschen Innigkeit, mit der Mutter und Kind verbunden 
sind. Auch späterhin sind diese Vorzüge noch gewahrt (Tafel 221), aber es ist doch charak- 
teristisch für die Zeit um 1520, wie da in einem Madrider Bilde die Madonna fast Neben- 
sache wird, fast völlig von der Architektur erdrückl wird, die mit ihren üppigen Renais- 
sancemotiven zum Hauptmotiv gestempelt ist. Und auch im Halbfigurenbilde der Heiligen 
Familie (Paris, Louvre) legen sich die schweren Architekturformen lastend um die Gruppe, 
deren freiem Zuge man es wohl anmerkt, daß irgend eine Raffaelsche Komposition ihm 
vorschwebte. 

Die äußerliche Verbindung zwischen Madonnenbild und Porträt stellt ein Diptychon 
her, auf der einen Hälfte die Madonna in Halbfigur, rechts den Kanzler von Burgund, Kar- 
dinal Jan Carondelet, erstere bei Northbrook, letzterer in München (Pinakothek) [Tafel 223). 
Vorher gilt es aber noch, ein signiertes und datiertes Bild, das des Brüsseler Stadtarztes 
Dr. Georg Zelle von 1519 (Tafel 220) heranzuziehen; unruhiger Hintergrund läßt die Un- 
beweglichkeit des Gesichtes noch stärker hervortreten; dem Gefühl kann man sich schwer 
entziehen, daß die Ruhe und Gelassenheit dieses Mannes dem lebhaften, beweglichen 
Künstler eine schwere Aufgabe stellte. Dafür entschädigt er sich mit Kleinigkeiten, wie der 
gespreizten Haltung der rechten Hand, die graziös wirken soll, aber mehr zu den oft un- 
geschickten Verkürzungen zu stellen ist. Dann der Carondelet. Das gefestigte, breite, wie 
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aus Holz gehauene Gesicht dieses Mannes stellte eine ähnliche Aufgabe wie den Dr. Zelle. 
Auch hier wendet Orley alle nur möglichen Mittel an, der Plastik dieses Kopfes Lebendig- 
keit zu geben; die Drehung aus dem Bilde heraus, die schweren, dunklen Schattenparlien 
im Gesicht, der Faltenwurf am Ärmel der linken Hand, die Hintergrundbehandlung müs- 
sen dazu dienen, eine für den Künstler charakteristische Unruhe in das Bild zu bringen. 
Trotzdem wird man sich der zwingenden Kraft, die von diesem Bildnis ausgeht, nur 
schwerlich entziehen können. 

Die große Zahl von Nachahmern gibt Zeugnis von dem Eindruck, den Orleys Verwen- 
dung italienischer Formensprache, namentlich seine anmutige und vornehme Gestaltung 
weiblicher Schönheit machte. Aus seiner eigenen Verwandtschaft sind da zwei Mitglieder 
der Familie van Coninxloo zu nennen: Cornelis, der in Abhängigkeit von Orley und 
Gossaert in seinem Bilde mit Joachim und Anna (Brüssel, Museum 1526) erscheint, und Jan, 
der für seinen Werkstattbetrieb auch von Orley sich Anregungen holt (Werke in Brüssel, 
Rouen und Schweden). Dem Kartonzeichner Jan Cornelis Vermeyen (1500— 1558), 
dem Urheber der bekannten Teppichfolge von der Eroberung Tunis (1535), die er im Ge- 
folge Karls V. mitgemacht hatte, werden auch einige Tafelbilder mit mehr oder weniger Be- 
rechtigung zugeschrieben. Löwen wurde von Jan van Rillaer (Meister von 1518— 1568) 
mit Bildern versorgt, die aus dem frühen Orleyschen Stile abgeleitet sind. Der Meister der 
weiblichen Halbfiguren ist mindestens ebenso stark wie von Massys, von dem Brüsseler 
Hofmaler beeinflußt, und der ebenfalls anonyme Meister mit dem Papagei (Tafel 224) 
zeigt das Orleysche Ideal in etwas vergröberter Aufmachung. 

Wie sein Lehrer hat auch Pieter Coecke van Aalost (geb. 1502, 1527 Meister in Ant- 
werpen, gest. in Brüssel 1550) seine Haupttätigkeit im Entwurf für Glasmalereien und 
Tapisserien entfaltet. Die nie besonders segensreiche Sonderung des entwerfenden Künst- 
lers vom ausführenden Handwerker, die schon Orley in seinen letzten Jahrzehnten an- 
gebahnt hatte, machte unter ihm weitere Fortschritte. Dem Künstler, der auch für den 
Holzschnilt tätig war — eine Türkenfolge sind die Ergebnisse einer Studienreise nach 
der Türkei (1533) —, werden auch einige Tafelbilder zugeschrieben, von denen ein Ab- 
schied Christi (Glasgow, Art Corporation Galleries) namentlich in den Gesichtern der Frauen 
am besten den Zusammenhang mit Orley dokumentiert. Ein oft wiederholtes Abendmahl, 
(Tafel 227) zeigt Pieter Coecke auf eigenen Wegen; in einem frostigen, nordischen Renais- 
sanceraum spielt sich die Handlung ab, in manchen Stücken das Gegenteil von Lionardos 
Abendmahl, das der Künstler wahrscheinlich doch kannte. Ein gesteigertes Pathos, harte 
Kontraste von Hell gegen Dunkel stehen hier gegen des Italieners maßvolles Gebahren, 
sein verschwimmendes Sfumato. 

Für die immer mehr versandende Kunst Brügges, wo schon Jan Provost das Eindringen 
der italienischen Formen vorbereitet halte, ist Lancelot Blondeel der Vollender. Weniger 
sein malerisches Können denn seine universelle Betätigung im Sinne der Renaissanceideen 
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machen ihn anziehend. Als leitender Architekt und Ingenieur — von ihm wurde zuerst 
das Projekt eines Brügge direkt mit dem Meere verbindenden Kanals bearbeitet —, als 
entwerfender Zeichner für das Kunstgewerbe (Kamin im Schöffensaale zu Brügge, Ent- 
würfe für Glasgemälde, Goldschmiedearbeilen und Wandteppiche) entfaltete er eine Tä- 
tigkeit, die der des Jan van Scorel in den nördlichen Niederlanden gleicht. Gemeinsam 
hatten ja 1530 die beiden auch den Genter Altar einer Reinigung unterzogen. 

Die wenigen, sicheren Gemälde des Künstlers, der, 1496 geboren, im Jahre 1519 Frei- 
meister der Brügger Lukasgilde wurde und 1561 starb, interessieren weniger durch die 
Darstellung als durch die eigenartig zum Bildaufbau verwendete Renaissanceromantik, 
für die reichlich Goldgrund verwendet ist. Anregungen des Palermitaner Altärchens des 
Gossaert, hauptsächlich aber Elemente des Buchillustrationsstiles, von Frankreich impor- 
tiert, gaben die Anregung zu Blondeels eigenartiger Gestaltungsweise. Die wichtigsten 
Werke dieses üppig wuchernden Stiles sind die Legende der Ärzteheiligen Cosmas und 
Damian (Brügge, St-Jaques, 1523), eine Lukasmadonna (Brügge, Museum 1545), eine 
Madonna mit Heiligen (Brügge, Kathedrale 1545), eine Tafel mit Szenen aus dem Marien- 
leben (Tournai, Kathedrale) [Tafel 225], die Georgslegende (Brügge, Museum) [Tafel 226] 
und ein hl. Petrus (Brüssel, Museum). Nachahmer fand sein höchst persönlicher, wenn 
auch überladener Stil nicht. 

In eigenartiger Weise vermengt Jan Sanders van Hemessen heimische Elemente mit 
solchen des italienischen Stils. Der Künstler war 1504 in Hemixem bei Antwerpen geboren, 
wurde Lehrling bei Hendrik van Cleve und ist seit 1524 als Meister in Antwerpen nach- 
zuweisen. Nach dem Jahre 1548, in dem er Dekan war, ist er nach Haarlem ausgewandert, 
dort als holländischer Raffael gefeiert worden und zwischen 1556 und 1566 gestorben. 
Von datierten und signierten Werken ist das Bild der Brüsseler Galerie (1556) [Tafel 228] 
mit dem verlorenen Sohn geeignet, die verschiedenen Bestandteile erkennen zu lassen, 
die Hemessen verarbeitet. Das Thema an sich ist eine Weiterbildung der schon von Massys 
in seinem Liebespaar aufgegriffenen Sujets, hier mit einer Einkleidung ins religiöse Gewand. 
In der kräftig durchgeführten Modellierung — der eine Arm des Mädchens im Bildzentrum 
greift fast plastisch aus dem Bilde heraus, ein in lebensgroßen Halbfiguren, wie diesen, 
vom Künstler gerne verwendetes Kunststück — spürt man, wie genau sich Hemessen die 
Bilder von Orley angesehen hat. Ideal geformte Gesichter, namentlich der jungen Frauen, 
wechseln mit solchen, die von scharfer Beobachtung der Antwerpener Hafenbevölkerung 
sprechen. Renaissancearchitekturen bilden den Abschluß. Und ebenso ist die Berufung 
des Matthäus (Tafel 229) (dreimal in Wien, Museum, und ein Bild in München), eine 
Arbeit, die an Massys Bankierbild oder auch an Roymerswales Fassungen dieses Themas 
anknüpft. Das Gewaltsame und Drastische der Gebärdensprache ist ja hier, dem Sujet ent- 
sprechend, etwas gemildert, die Mischung zwischen rohen karikaturhaften und vornehm 
im neuen Geschmacke durchgebildeten Figuren ist dieselbe geblieben. Bemerkenswert 
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erscheint, daß die Züge des Matthäus und des verlorenen Sohnes in ihrem wilden, fast 
karikierten Ausdrucke dieselben sind; sollte es sich hier um ein Selbstporträt handeln? 

Es wurde versucht, auf Grund einzelner Personen im Werke des Hemessen ihn mit 
dem sog. Braunschweiger Monogrammisten zu identifizieren, einem sicher holländi- 
schen Maler, dessen Hauptwerk, die Speisung der Fünftausend, in Braunschweig hängt. 
Die beigebrachten Gründe sind nicht sehr überzeugend, vielmehr hat wohl Hemessen 
ebenso unbefangen, wie er von andern entlehnte, auch von dem Holländer, der jetzt ziem- 
lich allgemein für Jan van Amstel gehalten wird, seine Hintergrundsfiguren entnommen. 

Unter den übrigen Romanisten, deren bedeutendste Vertreter Lambert Lombard 
und Franz Floris sind, hält die akademische Regel, die Gleichgültigkeit gegen jede volks- 
tümliche Regung, ihren Einzug in die Malerei der südlichen Niederlande. Die gewaltige 
Hochschätzung dieser Künstler zu ihrer Zeit ist heute angesichts der schwachen Leistungen 
kaum mehr verständlich. 
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Die Vertreter einer nationalen Richtung 


FE: vollständiger Sieg der südlichen Kunstform war in den Niederlanden nicht möglich, 
weder bei den Malern noch bei dem kunstliebenden Publikum. Es ist bezeichnend, 
daß die Künstler einer mehr volkstümlichen Art meist aus Holland kommen; ist auch das 
holländische Element sonst in Antwerpen selbst unter den italienisierenden Künstlern 
stark vertreten, so tritt es doch nicht so bedeutend hervor wie gerade in der Gruppe, die 
die Vertretung eines nationalen Elementes in der Kunst sich zur Aufgabe machte. Schon 
in der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts macht sich hier jene Scheidung des 17. Jahr- 
hunderts bemerkbar, in dem die Flamen sichtlich von italienischen Anregungen stärker 
beeinflußt sind als die Holländer. 

Schon Quinten Massys und seine Schule hatten Gelegenheit gegeben, von der Bedeutung 
des Sittenbildes für das 16. Jahrhundert zu sprechen. Bei seinem Auftreten allerdings 
konnte es noch nicht der Einkleidung in eine religiöse Darstellung, die dann ja in den 
Hintergrund zurücktreten mußte, entbehren, oder es mußte sich als moralisierende Schil- 
derung der Laster geben; selbst dem Stofflichen der Wechslerbilder merkt man die 
Tendenz noch etwas an. Eine rein genrehafte Malerei, ohne jede Beimischung irgend- 
welcher ethischen oder religiösen Absicht, zuerst gebracht zu haben, ja ein Sujet, dessen 
Darstellung in der Tafelmalerei bisher ganz vernachlässigt war, zum ersten Male ein- 
geführt zu haben, ist das Verdienst Pieter Aertsens. 

Der Künstler, auch Lange Pier genannt, war 1508 in Amsterdam geboren; inwieweit 
er Anregungen seines Lehrers Allard Claess verarbeitete, muß leider unbestimmt bleiben, 
da dieser Künstler uns bisher nur durch seine Kupferstiche bekannt wurde. Auch Aertsen 
lockte die vielfältige Anziehungskraft der reichen Handelsstadt Antwerpen; im Jahre 1535 
trat er in die dortige Lukasgilde ein. Vor dem Jahre 1557 ister wieder nach Amsterdam 
übergesiedelt, wo er bis zu seinem Tode — 2. Juni 1575 — blieb. 

Schon das früheste uns erhaltene Bild, das aber wegen der späten Datierung durchaus 
nicht sein Erstlingswerk sein kann, die Halbfigur einer alten Bäuerin im Museum zu Lille 
von 1543, offenbart die Eigenart seines künstlerischen Strebens. Die Würde, ja Monu- 
mentalität der Auffassung, die Großzügigkeit der Behandlung kommen nicht so ganz zu 
ihrem Rechte infolge des Zuviel des Dargestellten; man kann sich des Eindrucks nicht 
erwehren, daß die Freude an dem von ihm entdeckten neuen Objekte den Künstler zu 
solcher Häufung von Motiven veranlaßte. 


138 


Woher hatte nun der Künstler die Anregung zu seiner Motivenwahl erhalten? In Er- 
mangelung zuverlässiger Nachrichten über seinen Lehrer muß ihm schon der Vorrang 
in der Einführung des Landmannes in die Welt der Tafelmalerei vorbehalten bleiben; 
zweierlei Momente kamen seinem Bestreben entgegen. Einesteils war schon dem 15. Jahr- 
hundert die künstlerische Verwertung solcher Motive geläufig; in den Kalendarien der 
Stundenbücher findet man durch das ganze Jahrhundert die Darstellung ländlichen 
Lebens und Treibens verwendet. Aber auch die hohe Kunst der burgundischen Fürsten 
und Vornehmen, die Wandteppichwirkerei, war an diesem Thema, ja selbst an der 
Wiedergabe von Blumenstilleben, nicht vorbeigegangen. Anderseits wuchs mit dem Nach- 
lassen der ernsten, frommen Gesinnung, mit dem steigenden Reichtum auch der bürger- 
lichen Kreise das Verlangen nach solchen Darstellungen, die wohlfeiler waren als die 
Wandteppiche; hebt doch van Mander ausdrücklich hervor, daß Aertsen seine Bilder um 
einen geringen Preis hergab; die uns überlieferten Summen für seine größeren Altarwerke 
bestätigen dies allerdings nicht. 

Bei einem größeren Flügelaltar, der im Jahre 1546 für eine fromme Stiftung in Ant- 
werpen gemalt wurde, heute im dortigen Museum, bedarf es nur der Hervorhebung, daß 
das Mittelbild, die Kreuzigung, durchaus ein Werk der damaligen Modeströmung, der 
italienisierenden Richtung ist, sowohl hinsichtlich der Form wie der Farbe, die gerne mit 
den Schillertönen arbeitete; anscheinend wagte der Künstler bei dem religiösen Vorwurf 
noch nicht, seine eigenen Wege zu gehen; gedachte doch gerade der Eigenart seiner 
Farbengebung noch van Mander mit Bewunderung. Anders ist es bei den Außenseiten 
der Flügel; hier sind die alten Frauen gemalt, für die die Stiftung bestimmt war, mit der 
gleichen scharfen Naturbeobachtung in der Wiedergabe der Gesichtszüge, der Hände, 
der Gewandung usw., einem Naturalismus, der schon bei dem Liller Bilde so über- 
rascht. 

Bei den übrigen großfigurigen Bildern religiösen Inhalts, die Aertsen malte, zerstreuten 
Fragmenten einer Anbetung der Hirten, einer Epiphanie in Amsterdam, Christus bei 
Maria und Martha in der Brüsseler Galerie ist an dem Schema des Antwerpener Altars 
festgehalten. Für den Zwang, den die italienischen Vorbilder hier dem Maler antun, für 
den Zwang der Mode entschädigt er sich durch das Anbringen von ihm genehmen Gegen- 
ständen aus dem Gebiete .des Stillebens. Daneben hat er aber auch eine Art kleinfiguriger 
religiöser Bilder gemalt, aus denen seine Eigenart unverhüllter spricht. Eine Kreuztragung 
von 1552 in Berlin darf als der Vorläufer zu dem 12 Jahre später entstandenen Bilde 
gleichen Themas von Pieter Bruegel betrachtet werden. Der religiöse Vorwurf ist völlig 
überwuchert von einer Menge von Einzelbeobachtungen, die zu einer recht lebendigen 
Schilderung des bewegten Lebens und Treibens bei einer Hinrichtung in den Tagen des 
Künstlers gestaltet sind. Ein Eece Homo in Brüsseler Privatbesitz ist nach den gleichen 
Prinzipien arrangiert; im Vordergrunde der Marktbetrieb einer Stadt, ganz zurück auf der 
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Terrasse eines Rathauses, das in merkwürdiger Mischung von gotischen und Renaissance- 
formen gedacht ist, der eigentliche Vorwurf. Die gleichen Menschen mit ihrem merk- 
würdigen Gange, der mehr einem Vorwärtssichschieben ähnelt, bevölkern den Raum; 
lang und hager, wie sie geraten sind, scheinen sie manches von des Künstlers eigener 
Gestalt mitbekommen zu haben. 

Aber das sind nicht die Bilder, die Aertsens Ruhm in der Vergangenheit und Gegen- 
wart begründet haben; ihn verdankte er jenen Gemälden, in denen er Vorwürfe aus dem 
Volksleben seiner Zeit aufgegriffen und mit einer für jene frühe Epoche ungewohnten 
farbigen Delikatesse behandelt hat. Das bekannteste ist der „Eiertanz“ im Amsterdamer 
Museum von 1557. Vorliebe für stark bewegte Figuren hat den jungen Burschen des 
linken Vordergrundes gestaltet, der so seiner nationalen Lebenslust starken Ausdruck gibt; 
aber auf anderen Bildern ähnlichen stofflichen Inhalts wird klar, daß der Maler zu solch 
starken Bewegungskontrasten durch italienische Vorbilder, namentlich durch Michel- 
angelos sixtinische Decke angeregt wurde; so ganz vermag sich auch dieser Schilderer 
seines nationalen Volkslebens nicht von der übermächtigen Zeitströmung zu emanzipieren, 
selbst wenn er, wie hier, durchaus heimische Modelle für die Gesichtsbildung heranzieht, 
von jeder idealistischen Gestaltung sich freihält. Weit in die Zukunft, in die große Zeit 
der holländischen Stillebenmaler des folgenden Jahrhunderts, vorausweisend ist die Sorg- 
falt und das Interesse, das der Maler dem Stilleben auf dem Tische, den kupfernen Kesseln 
an der Wand widmet. Hier ist er übrigens in der Verwendung solcher Dinge sparsamer 
umgegangen, als es sonst seine Art ist. In seiner farbigen Haltung ist das Bild haupt- 
sächlich durch zwei starkbetonte, kräftige Lokalfarben bestimmt, durch ein etwas stumpfes 
Rot an erster Stelle und ein fettes Olivgrün, das in einem frischen harmonischen Kontrast 
zu der ersteren Farbe steht. 

Von Bildern verwandter Art sei noch das „Bauernfest“ im Wiener Museum von 1558 
angeführt, das unbefangen das festliche Treiben auf dem Lande schildert, und das ihm 
nahestehende Bild im Antwerpener Museum Mayer van den Bergh von 1556 (Tafel 231), 
während verschiedene Einzelfiguren, wie die Köchin in zwei Fassungen in Brüssel, ein 
alter Bauer in Budapest (Tafel 232) in der würdevollen Erfassung mehr jenem Frühwerk 
in Lille sich anschließen. Das interessanteste Stück aber, das von Aertsen stammt, dürfte 
jene „Fleischbude“ von 1551 in Upsala (Tafel 233) sein, nicht im Hinblick auf die Malerei, 
die über eine etwas trockene Sachlichkeit sich nicht erhebt, sondern wegen des völlig 
Neuen, das hier der Künstler bietet; das Bild ist die erste Fassung eines Themas, das über 
Rembrandt und Chardin bis in unsere Tage die Maler beschäftigt hat: die Wiedergabe 
rohen Fleisches. Ein enthäuteter Ochsenkopf, die Hälfte eines zerteilten Ochsen, Würste, 
Fische, Kupfergerät, das alles ist auf diesem erstaunlichen Gemälde mit eingehender 
Gründlichkeit, aber auch mit feinfühligem Interesse an der malerischen Erscheinung der 
Dinge behandelt. In der niederländischen Malerei des 16. Jahrhunderts steht solche Lei- 
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stung jedenfalls vereinzelt da, wenn auch z.B. Jacopo de Barbari, der ja von 1507—1511 
in den Niederlanden weilte, in seinem bekannten Stilleben von 1504 schon ähnliche Töne 
angeschlagen hatte; im Inventar der Statthalterin Margareta wird ein großes Gemälde mit 
der Darsteilung eines Hirschkopfes erwähnt. Sollten von hier Aertsen die Anregung zu 
seinem Schaffen gekommen sein? 

Pieter Aertsens Schüler und Neffe Joachim Beukelaer, der ganz im Sinne seines 
Lehrers Stilleben, Märkte mit einer biblischen Szene im Hintergrunde und ähnliches ge- 
malt hat, kann hier keine eingehende Würdigung finden, da der um 1530 in Antwerpen 
geborene, 1560 Meister gewordene Künstler über den Rahmen hinausgreift, der diesem 
Buch gesteckt ist. 

Überrascht steht der Besucher der Museen alter Meister in den niederländischen Sälen 
plötzlich inmitten der ödesten italisierenden Bilder gegenüber einem Gemälde des alten, 
des Bauernbruegel. Er findet keinen Zusammenhang mit den Nachbetern Raffaels und 
Michelangelos, die sich als gleichzeitige Arbeiten den Werken des Bauernbruegel gesellen. 
Aber auch der Forschung ist es nicht so ganz leicht gefallen, das Schaffen dieses Künstlers 
in seiner Herkunft zu erklären und in den Gang der Entwickelung einzureihen. Hier kann 
nicht restlos durch Werdegang und Milieu, Beeinflussung und Ableitung erläutert werden, 
auch hier bleibt das Beste nur durch die starke Persönlichkeit erklärbar. 

Man kann auf eine Reihe von künstlerischen Erscheinungen hinweisen, denen eine 
gleiche thematische Behandlung mit Bruegel gemeinsam ist; burgundische Wandteppiche 
des späten 15. Jahrhunderts behandeln schon den Bauern in seiner Tätigkeit; mit vollem 
Rechte hat man die Stimmungslandschaften Bruegels an die Miniaturen der Stunden- 
bücher, beginnend mit dem Gebetbuch des Herzogs von Berry bis zu den Miniaturen des 
Breviarium Grimani, angeknüpft. Man hat auf die literarischen Quellen hingewiesen, die 
schon von Jan van Eycks genremäßigen Darstellungen berichten. Auch an jenes oben- 
erwähnte Bild im Antwerpener Museum, das Schützenfest aus dem letzten Jahrzehnt des 
15. Jahrhunderts, darf erinnert werden; mit seiner frischen, lebendigen Beobachtung des 
feiertäglichen Lebens und in dem naiven Humor, der sich in den vielen, mit Glück zu- 
sammengetragenen Einzelzügen ausspricht, kann es als Vorläufer Bruegelscher Schilder- 
kunst angesprochen werden. Aber mit solchen Hinweisen ist nur das anfänglich Be- 
fremdende der Stoffwahl geklärt, durchaus aber nicht die ganz einzigartige Behandlung. 
Genreszenen haben auch unmittelbare Vorgänger Bruegels im 16. Jahrhundert gemalt, 
wie Quinten Massys, Pieter Aertsen und Joachim Beukelaer, aber sie alle noch in einer 
ziemlich steifen, unverkennbar nach Italien schielenden Weise, die der des Bauernbruegel 
gerade entgegengesetzt ist. 

Häufig wird auf die Kunst des Hieronymus Bosch hingewiesen, dem Bruegel sein Bestes 
verdanke. Persönliche Beziehungen zwischen dem 1516 gestorbenen Maler von Hertogen- 
bosch und dem ja wahrscheinlich aus der Nähe dieses Ortes, aus Brueghel bei Breda stam- 
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menden, aber erst um 1525 geborenen Bruegel sind ausgeschlossen. Und mehr als eine 
Episode war das Einherschreiten in den Fußtapfen des gewaltigen Teufelsbeschwörers 
bei dem „Bauernmaler“ sicherlich nicht. Das Dämonische scheint gegen das Ende der 
ersten Jahrhunderthälfte eine Modesache gewesen zu sein, der sich unter der geschickten 
Leitung eines geschäftstüchtigen Verlegers, des Hieronymus Coeck, außer Bruegel noch 
eine Reihe anderer Künstler, darunter Jan Mandyn und Alart du Hameel, widmeten. 
Bruegels Gemälden im Stile des Bosch fehlt völlig das Zwingende, Packende seines Vor- 
bildes. Wie zahm ist die Erfindung bei des ersteren Engelssturz in Brüssel! Wie sehr 
die künstlerischen Ziele bei Bosch und Bruegel auseinandergingen, wird dann am klarsten 
erkannt, wenn beide das gleiche Thema behandeln. Ein beliebter Vorwurf für die hollän- 
dische Malerei des 16. und auch noch des 17. Jahrhunderts war das „Stein- oder Narren- 
schneiden“. Bosch in seinem Madrider Bilde, das als erstes in einer langen Reihe steht, 
gibt den Vorwurf in das Phantastische-Unweltliche gezogen: Bruegel läßt die Operation 
gleich an einer ganzen Reihe Narren vollziehen; des allegorischen Sinnes, den der Vorgang 
bei Bosch hat, ist er hier völlig entkleidet, durchaus realistisch aufgefaßt und mit einer 
derben Dosis Spott durchsetzt. (Das einschlägige Bild der ehemaligen Sammlung v. Ger- 
hardt wurde 1911 in Berlin versteigert.) Auch der gewaltige „Triumph des Todes“ in 
Madrid (Tafel 234) ist trotz seiner außerordentlich packenden Wirkung viel mehr eine 
Häufung realistischer Einzelheiten als eine symbolische Phantasiedarstellung. 

Bei Bruegels Bildern läßt sich ganz allgemein ein nicht hoch genug anzuschlagendes 
Moment negativer Art feststellen: sein ganzes Werk ist frei von jeder Beeinflussung durch 
die damals doch so hochgeschätzte italienische Kunst. An Versuchungen hat es hierzu 
wahrlich nicht gefehlt. Sein erster Lehrer und späterer Schwiegervater, Pieter Coeck 
van AÄelst, den wir oben als Nachfahren Orleys kennengelernt haben, war ein Haupt- 
führer der romanistischen Richtung; sein Verleger und Schwager Hieronymus Cook ver- 
trieb außer den Stichen nach Boschs und Bruegels Werken auch solche nach Raffael. 
Bruegel selbst aber war in dem gelobten Lande der Maler gewesen; mehrere seiner 
Stiche und Zeichnungen tragen die Bezeichnung: Romae 1553. Und trotzdem oder viel- 
leicht gerade deshalb nehmen sich seine Bilder wie ein Protest gegen die gesamte damalige 
Ästhetik der schönen italienisierenden Linie, der Nachahmung Raffaels und Michelangelos 
aus. Vielleicht erkannte sein scharfer Verstand damals schon, was heutigen Tages noch 
lange nicht Gemeingut aller Ästhetiker ist, daß man wohl die Vorzüge einer fremden Kunst 
neidlos anerkennen kann, daß aber deren talentarme Nachahmung für die eigene Indivi- 
dualität nur Schwächung und Niedergang bringen muß. Für Bruegel scheint das fleißige 
Studium der Landschaft, namentlich der alpinen, die einzige Frucht dieser Reise gewesen 
zu sein, die ihn vielmehr im Beharren auf seinem eigenen Stile ermunterte und ermutigte. 

Welches sind nun die Elemente, die Bruegels Leistungen weit über die der Vorgänger 
und Zeitgenossen hinaushoben? Zum ersten Male hat man vor seinen Bildern das Gefühl, 
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das Problem der Masse bewältigt zu sehen. Die Kreuztragung von 1564 im Kunsthistori- 
schen Museum in Wien (Tafel 237), das allein fast die Hälfte seiner Bilder besitzt, mag 
zeigen, wie das zu meinen ist. Die bisherigen Darstellungen dieses Themas behalfen 
sich damit, daß Christus in das Bildzentrum gerückt war, groß, und hinter- und überein- 
ander dann die Köpfe und Körper der begleitenden Soldaten und des Volkes sichtbar 
wurden. So hat noch Bosch seine Fassung (Eskorial und Gent) gestaltet. Bruegel läßt den 
Raum weit in die Tiefe sich erstrecken und belebt ihn mit einer Unzahl von kleinen 
Figürchen. Das eigentliche Motiv, die Kreuztragung, ist fast völlig überwuchert durch die 
große Anzahl genrehafter Nebenerzählungen, in denen der Künstler alle Beobachtungen 
vereinte und niederlegte, die er bei einer Hinrichtung — und die Gelegenheit bot sich 
damals nicht selten in den Niederlanden — machen konnte. Daß dadurch das Zentral- 
motiv keine besondere Beachtung mehr erzwingen konnte, ist klar; auch das religiöse 
Andachtsbild muß sich dem Zuge der Zeit nach Verweltlichung fügen, derart, daß die 
rechts im Vordergrunde aufgebaute Gruppe der Frauen um Maria fast störend empfunden 
wird und die Vermutung, daß es sich hier um Übernahme aus einer fremden Vorlage 
handle, viel Wahrscheinlichkeit für sich hat. Und malt Bruegel wirklich einmal ein Bild, 
dasreligiöser Andacht genügen soll, wie die Anbetung der Könige (London, National Gallery) 
[Tafel 243], größere Fassung in Brüssel (Museum), dann entfernt es sich unendlich weit 
von der feierlichen Auffassung des 15. Jahrhunderts, ja noch der eines unmittelbaren 
Vorgängers wie Aertsen. Nicht nur die hl. Personen werden als Mitglieder des Hand- 
werkerstandes geschildert, auch in der Gesichtsbildung der Fremdlinge aus dem Morgen- 
lande macht sich eine triviale, ja karikaturenmäßige Auffassung breit, die Boschs Gestal- 
tung des gleichen Themas weit hinter sich läßt. 

Die besondere Art der Einkleidung in das zeitgenössische Gewand ist ein Kennzeichen 
der meisten Bilder des Künstlers. Es ist eine weitere Etappe des niederländischen Rea- 
lismus, wenn nun der bethlehemitische Kindermord (Wien) [Tafel 238] geschildert wird, 
wie eine Reiterschar des Statthalters in ein flämisches Dorf eingedrungen ist und dort ihr 
grausiges Handwerk verrichtet. Und die Volkszählung in Bethlehem (Brüssel von 1566) 
wird als Gelegenheit aufgefaßt, das Leben und Treiben in einem kleinen flämischen 
Städtchen bei der Steuererhebung zu schildern. Zahlreiche Stoffe aus der biblischen 
Geschichte werden gewählt, die mit Andacht und Erbauung nichts zu tun haben, son- 
dern nur dem illustrativen Zweck dienen können, so der Turmbau zu Babel von 1563 in 
Wien (Tafel 236) mit reizvoller Landschaftsschilderung und einer römischen Erinnerung, 
den Aquädukt rechts im Hintergrund, den Untergang Sauls (Wien) vom gleichen Jahre, 
der unübertrefflichen Schilderung eines Kampfes, ebenfalls mit landschaftlichen Remini- 
szenzen an die Alpenüberschreitung, der Bekehrung des Paulus aus dem Jahre 1567 
(Wien), einer der letzten und auch vollendetsten Bilder des Künstlers, ebenfalls in die 
Alpengegend versetzt. 
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In all diesen Bildern ist die Landschaft mit besonderer Vorliebe bedacht. Und so darf 
es nicht wundernehmen, wenn die Einführung der reinen Landschaft ohne religiöse 
oder historische Staflfage in das Gebiet der Tafelmalerei als weitere Großtat Bruegels ge- 
würdigt wird, obwohl er hierin schon im Jahre 1546 einen Vorgänger gehabt hat. Es ist 
wohl das Erbe seiner holländischen Heimat, das sich hier regt, das ihn zu einem Vorläufer 
der großen Landschaftsmaler des 17. Jahrhunderts macht. Er gibt zuerst ausgeprägte 
Stimmungsbilder der Natur, „Impressionen“ könnte man wohl sagen. Düster und grau 
spannt sich im „Januar“ (Wien) der Himmel über eine Landschaft, wie sie in den Vor- 
alpen zu finden ist. Der Blick ist von oben genommen, wie häufig in des Künstlers 
Bildern, ins Tal hernieder, auf die Häuser eines kleinen Dorfes; weit wandert dann der 
Blick mit einem rauschenden Fluß in die Tiefe bis zu einem großen See mit schnee- 
bedeckten Bergen im Hintergrunde. Es ist nicht mehr die aus den heterogensten Bestand- 
teilen zusammengestoppelte Landschaft der Patinir und Genossen, es ist reinste Natur- 
anschauung und -freude. Ähnlich der grandiosen Auffassung dieses „düsteren“ Tages ist 
die Anlage bei dem „Februar“ (Wien), einer weiteren Tafel aus dieser berühmten Folge 
von Monatsbildern, von denen leider nur noch fünf erhalten sind; im Vordergrunde 
kehren Jäger mit ihren Hunden in das verschneite Dorf unten im Tale zurück. Fein ist 
hier der Wechsel der dunklen und hellen Flächen, vollendet beobachtet die atmosphärische 
Stimmung des schweren, grauen Himmels, der über den weiten Schneefeldern lastet. Im 
„Juni“ mit der Heuernte (Raudnitz, Fürst Lobkowitz) ist die schwüle, heiße Sommertags- 
stimmung, der Augenblick vor dem baldigen Losbruch eines Gewitters, mit Glück fest- 
gehalten, die Staffage mit dem Heuwagen, der emsig aufgeladen wird, reizvoll getroffen. 
Der „Juli“ mit dem Kornschnitt (New York, Metropolitan Museum) [Tafel 235] und der 
„November“ (Wien), der den Heimtrieb der Viehherden schildert, sind die weiteren Bilder 
dieser Folge, in denen außer der bereits erwähnten Wiedergabe der atmosphärischen 
Stimmung auch die scharfe Beobachtung des Lebens und Treibens so bewundernswert 
bleibt. Dem Meere, der Quelle seines Wohlstandes, bringt der Niederländer schon von je 
großes Interesse entgegen; auch in Bruegels Werken manifestiert sich solches. In einem 
Bilde schildert er den Hafen von Neapel (Rom, Palazzo Doria) leichtkenntlich, im andern 
(Wien, Museum) [Tafel 239] gibt er die Schilderung des aufgeregten und stürmischen Meeres 
mit der gleichen Meisterschaft wie die übrigen Landschaftsbilder in einer flotten, breiten 
Malweise. 

An diese Monatsbilder, die die bäuerliche Arbeit im Verlaufe des Jahres schildern, 
können jene angereiht werden, die den Landmann bei seinen Vergnügungen, bei Hoch- 
zeit (Tafel 240) und Kirchweih (beide Wien), zum Gegenstand haben. Es ist bezeichnend 
für den Menschen Bruegel, daß er, der die berufliche Tätigkeit des Landmanns mit inniger 
Liebe gechildert hat, nun seinem Humor, ja sogar der Satire freiesten Lauf ließ. Hat er 
z. B. im Bilde des „Juni“ drei hübsche Heuwenderinnen in den Vordergrund gestellt, so 
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kann er sich jetzt nicht genug tun, die Bauernweiber in all ihrer Plumpheit und Unge- 
schlachtheit wiederzugeben, ihren Stumpfsinn und ihr typisches, überlautes Gebaren 
ebenso wie das ihrer männlichen Partner in drastischen Zügen zu schildern. Solche Züge 
sollten aber auch vorsichtig machen in der Auffassung des Künstlers als eines der ersten 
sozialistischen Tendenzmalers. In der wirtschaftlichen Lage des niederländischen Bauern 
um die Mitte des 16. Jahrhunderts, dem wiederholte Luxusgesetze das Tragen von Samt 
und Seide verbieten mußten, findet aber solche Interpretation absolut keine Unterstützung. 
Auch Bruegel konnte sich der allgemeinen Anschauung seiner Zeit, wie seine Bilder be- 
weisen, hinsichtlich der Bauern nicht entziehen. Mit gleichem Rechte könnte man Bruegel 
auf Grund des köstlichen Bildes vom Schlaraffenland aus dem Jahre 1567 (München, 
Pinakothek) [Tafel 241], auf dem Nähr-, Lehr- und Wehrstand in süßem Nichtstun auf die 
gebratenen Tauben warten, als den künstlerischen Vorkämpfer gewisser utopistischer Ten- 
denzen erklären. 

Das Schlaraffenland gehört in eine Reihe von illustrierten Sprichwörtern, von denen 
das inhaltlich umfangreichste in Berlin sich befindet, und allegorischen Darstellungen, 
deren bekanntestes die Parabel von den Blinden von 1568 ist (Neapel, Museum). Die 
Liste der hierher gehörigen Gemälde war ehemals viel größer, eine Vorstellung von vielen 
können nur noch die danach angefertigten Kupferstiche geben. So gehörte die Studie in 
Kopenhagen (Tafel 242) zu einem verlorenen „Kampfe der Mageren und Dicken“. Wie 
auf allen diesen nicht zahlreichen Studien — Kopf einer Bäuerin (Nürnberg, Germanisches 
Museum), eines Landsknechts (Montpellier, Museum) — ist hier der Farbenauftrag ein 
besonders breiter, flotter; die Farbengebung der Bilder unterscheidet Bruegel von allen 
Gleichzeitigen. Die kräftigen Lokalfarben, sehr dünn aufgetragen, sind von einer Leucht- 
kraft, die ihresgleichen sucht in jener Zeit, da man die stumpfen Farben bevorzugte. Und 
auch gegen die bei den Romanisten bevorzugte bräunliche Gesamtstimmung steht der 
helle Ton Bruegelscher Bilder in auffallendem Gegensatz. 

Das Bild der Elster auf dem Galgen von 1568 (Darmstadt, Landesmuseum) wird von 
van Mander erwähnt als Geschenk des Künstlers an seine Frau mit der Bedeutung, daß 
alle Klatschbasen an den Galgen gehörten. Scherz, Satire und tiefere Bedeutung mischen 
sich in seinen Gemälden in künstlerischer Behandlung. Aber es hieße ein einseitiges Bild 
von dem Künstler Bruegel entwerfen, wollte man an seinen Zeichnungen vorübergehen. 
Was bisher an Zeichnungen der Altniederländer bekannt geworden ist, kann die Cha- 
rakteristik der betreffenden Künstler nicht wesentlich bereichern; anders bei Bruegel. 
Die Zeichnungen erst runden das Bild des unendlich vielseitigen und abwechslungs- 
reichen Künstlers ab. Die fest hingesetzte Figur eines Hirten (Dresden, Kupferstichkabinett) 
nimmt an Größe der Auffassung alles voraus, was vier Jahrhunderte später ein Millet zu 
diesem Thema zu sagen hatte. Ihm gleich steht das ländliche Pferdegespann (Wien 
Albertina), das auch die Arbeitsweise des Künstlers erkennen läßt, der wohl nach dem 
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Leben zeichnete, die Farbwerte sich aber auf dem Blatte notierte zur späteren Benutzung, 
ähnlich wie das Jan van Eyck tat. Die Federzeichnungen mit landschaftlichen Motiven 
erschöpfen alle Feinheiten der niederdeutschen Flachlandschaft; in der Schlichtheit des 
Bildvorwurfes, dem mehr andeutungsweisen Arbeiten nähern sie sich Rembrandts Zeich- 
nungen. 

Als „der letzte der Primitiven und der erste der Modernen“ wurde Bruegel gefeiert 
(Hulin de Loo). Das Zeitlose, die immergeltende Währung ist bei dem Künstler, dessen 
Werke eine so unerschöpfliche Fundgrube für den Kulturhistoriker sind, das Wichtige 
und allein Bedeutende. Zwischen den van Eyck und den größten Meistern des 17. Jahr- 
hunderts in den Niederlanden, Rembrandt und Rubens, ist er ein Gipfelpunkt nordischer 
Malerei, ein Brennpunkt der künstlerischen Veranlagung seiner Rasse und als solcher von 
immerwährender Geltung. 
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Die Malerei in Holland 


D; Darstellung der Malerei in den südniederländischen Provinzen ergab schon für 
die erste Hälfte ein bedeutendes Zuströmen holländischer Künstler nach dem süd- 
lichen Hauptorte, nach Antwerpen. Demgemäß sind es auch nicht sehr viele boden- 
ständige Künstler, die uns in den nördlichen Provinzen begegnen. Erst die materielle 
Blüte, verbunden mit der staatlichen Unabhängigkeit des 17. Jahrhunderts, konnte auch 
hier den Ausgleich schaffen und die nationale Kunst der Holländer zur höchsten Blüte 
bringen. Vorerst hatten aber die kleineren und abgeschlosseneren Verhältnisse für die 
erste Hälfte des 16. Jahrhunderts den Vorzug, daß in Holland das italienische Element 
nicht die begeisterte Aufnahme fand wie in der Residenz und der ersten Handelsstadt des 
Landes. Ein Bild wie Abraham und Melchisedek, zu dem als Gegenstück die Mannalese 
gehört (beide Amsterdam, Rijksmuseum) [Tafeln 244,245], kann zeigen, wie maßvoll der 
italienische Einfluß sich in Holland geltend macht. Es ist mehr Massys, nach dem diese 
Tafel orientiert ist, als die unruhige Kunst der Manieristen. 

Eine Scheidung durch die Jahrhundertwende ist in Holland fast noch weniger gerecht- 
fertigt als in den südlichen Niederlanden. So wurzelt auch Jan Joest, der von 1510 
bis 1519 in Haarlem nachweisbar ist, noch stark in der Kunstübung des 15. Jahrhunderts. 
Sein Hauptwerk sind die Flügel für den Hochaltar der Nikolaikirche in Kalkar (Tafeln 246 
bis 249), die an Ort und Stelle zwischen 1505 und 1508 gearbeitet wurden. Welche Quellen 
diese Kunst gespeist haben, ist nicht zu bestimmen. Dreimal kehrt der Kopf eines Apostels 
wieder, in der Himmelfahrt, beim Pfingstfest und im Tode der Maria, dessen Typus stark 
von Geerigen beeinflußt ist. Alles übrige ist weit entfernt von dem Stile des berühmten 
Haarlemers. Das ist zu wenig, um daraus ein Schüler- oder Abhängigkeitsverhältnis abzu- 
leiten; man muß sich bescheiden, einen Künstler, dessen Werke uns verloren gingen, als 
Lehrer anzunehmen. Anklänge an Bosch, in den Henkertypen der Gefangennahme und 
Geißelung, finden sich auch, ohne daß man deshalb diese im übrigen gelassene, maßvolle 
Kunst mit dem Meister von Hertogenbosch in Zusammenhang bringen könnte. Anschei- 
nend war Jan Joest doch eine für neue Eindrücke höchst empfängliche Natur, die das 
Verschiedenartigste in seinen Bildern zu vereinigen wußte. Selbst in den Kalkarer tritt das 
auffällig in die Erscheinung. Neben reich und malerisch behandelten Bildern stehen 
solche, die scharf durchgezeichnet sind, neben recht leeren Idealköpfen Porträte indivi- 
duellster Charakterisierung. 
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Joest scheint ein Wanderkünstler gewesen zu sein, der je nach der Nachfrage den Ort 
seiner Tätigkeit wechselte. Bei Juan de Hollanda bestellt 1505 in Brüssel der Bischof von 
Palencia, Juan de Fonseca, einen Altar, der in der Kathedrale der spanischen Stadt noch 
an seinem ursprünglichen Platze steht. Ein Vergleich lehrt, daß dieser Juan de Hollanda 
Jan Joest gewesen sein muß. Auch hier steht Derbrealistisches, so namentlich unter den 
Soldaten, neben Idealtypen, feierliche Gestaltung neben intimer Auffassung der acht 
dargestellten Szenen. Der holländische Charakter der Tafeln ist unverkennbar. Zu den 
unbestrittenen Werken des Meisters gehört noch eine Tafel mit der Beweinung Christi 
(Sigmaringen) und eine Geburt Christi (Utrecht, v. Bißing). Bei dem Wanderleben des 
Künstlers entbehrt die Hypothese, die in ihm den von 1491 bis 1494 in Wittenberge tätigen 
Jan den Niederländer sehen will und ihm demgemäß ein Triptychon mit der Gefangen- 
nahme Christi (Dresden, Galerie) zuschreibt, nicht der Glaubwürdigkeit. 

Die Verbindung zwischen Holland und der flämischen Malerei wird durch Jan Mostaert 
aus Haarlem hergestellt; denn ist auch van Manders Angabe, daß er Hofmaler der Statt- 
halterin Margareta, der Tochter Kaiser Maximilians I., gewesen sei, mehr als zweifelhaft, 
da sie weder durch Urkunden noch durch die Inventare der Fürstin belegt werden kann, 
so werden doch aus seinen Werken, besonders den Porträten, Beziehungen zu den höfischen 
Kreisen im Westen deutlich. Andrerseits spricht aber van Mander mit solcher Bestimmt- 
heit von einem Dokumente, in dem die hohe Frau von ihm als ihrem Edelmann spricht 
und das seine Nachkommen noch bewahren, daß man glauben muß, er habe die Urkunde 
selbst gesehen; nimmt man dazu eine Archivnotiz in Haarlem, Mostaert habe diese seine 
Vaterstadt, wo er bis dahin gewohnt habe, bei hohen Jahren verlassen, so drängt sich 
folgende Vermutung auf: Mostaert, der um 1475 zu Haarlem geboren sein muß, da er 
schon 1500 für dort seinen ersten Auftrag erhielt, verließ nach dem Tode Margaretens im 
Jahre 1529 seine Vaterstadt und trat in die Dienste ihrer Nachfolgerin, der Königin Maria 
von Ungarn. Van Mander hat noch ganz andere Verwechslungen auf dem Gewissen als 
die, deren er sich hier schuldig gemacht hätte. Da der Künstler beim Tode der Margarete 
rund 55 Jahre alt war, läßt sich damit recht gut jene archivalische Notiz vereinigen, daß 
er bei hohen Jahren Haarlem verlassen habe. Gestorben ist der Künstler nach van Manders 
Angaben im Jahre 1555 oder 1556. 

Jenes 1500 dem Künstler aufgetragene Altarwerk für die Groote Kerk hat sich nicht 
mehr erhalten: auch von den Bildern, die van Mander beschreibt, sind nur die wenigsten 
auf uns gekommen; was sich darum gruppiert, mußte durch stilkritische Vergleiche ge- 
wonnen werden. Wenig befriedigend nehmen sich darin die Anfänge aus: der Altar von 
Oultremont in Brüssel (Tafel 250) und eine Beweinung in Amsterdam. Der erstere erweckt 
mit seinem Mittelbilde, der Kreuzabnahme, sehr zuungunsten des Künsters die Erinne- 
rung an Rogers berühmtes Werk; Mostaerts Figuren, die im wesentlichen sich an das 
Vorbild halten — des Künstlers selbständig getroffene Änderungen sind nicht die glück- 
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lichsten —, sind steif, wie aus Holz geschnitzt, hart in den Umrissen und Schatten; der 
Eindruck von Schreinfiguren, den schon das Vorbild erweckt, ist hier im unangenehmen 
Maße gesteigert. Größere Selbständigkeit bekunden die Flügel, innen die Dornenkrönung 
und Christus durch Pilatus dem Volke vorgestellt, außen die Kreuztragung. Allerdings 
herrscht auf jeder der hohen, schmalen Tafeln eine drangvolle Enge; aber die Figuren 
sind weicher gezeichnet, die Gesichter, namentlich das des Pilatus, vornehm in ihrer 
Bildung; am wenigsten gelungen ist der Christuskopf, und das hängt damit zusammen, daß 
der Künstler, wie schon das Mittelstück bezeugt, starke pathetische Effekte nicht auszu- 
drücken vermag. 

Nach einem anderen Vorbilde ist die Beweinung in Amsterdam gearbeitet, nach 
Geertgens Bilde in Wien; die Vordergrundsfiguren sind direkt kopiert; den landschaft- 
lichen Hintergrund hat Mostaert, anscheinend weil er ihm zu schwer war — im Brüsseler 
Bilde schon war er der Landschaft sorglich aus dem Wege gegangen —, sehr vereinfacht. 
Man möchte fast glauben, daß der Maler die Schwächen seiner jeweiligen Vorbilder hätte 
übertreiben wollen, denn Geertgens Gesichtstypen sind von ihm ins Puppenhafte, Leere 
gezogen. Den selbständigsten Eindruck, wenn auch noch in Geertgens Spuren wandelnd, 
macht der Künstler in dem Frühwerk „Die Wurzel Jesse“ (ehemals Rom, Sig. Stroganoff) 
[Tafel 251]; unbezweifelt allerdings ist das Bild nicht; namhafte Stimmen haben es für 
ein Original Geertgens erklärt. Und neben das Amsterdamer Bild Mostaerts gehalten, 
macht sich in der Wurzel Jesse eine solch energische, kräftige Behandlung bemerkbar, 
daß diese Zuschreibung verständlich wird. Das Thema ist mit guter dekorativer Gestaltung 
durchgeführt; mit besonderer Sorgfalt sind die eleganten Kostüme behandelt; vielleicht 
darf man daraus einen Schluß auf die Beschäftigung als Bildnismaler ziehen; schon in 
jungen Jahren — vor 1504 — malte Mostaert den Prinzen Philibert von Savoyen, den 
Gatten Margaretens. 

Um 1510 ist, nach dem Alter der Donatoren (aus der Utrechter Familie Alkemade) zu 
schließen, der Flügelaltar des Jüngsten Gerichtes in Bonn entstanden. Abweichend von 
aller Tradition ist hier die Komposition durchgeführt; im Vordergrunde knien die Dona- 
toren mit ihren Frauen, ganz im Hintergrunde ist das Jüngste Gericht dargestellt. Diese 
Formulierung scheint einem Wunsch der Besteller zu entsprechen, der bei dem Origina- 
lität anstrebenden Künstler willkommene Aufnahme fand, auch Maria und Johannes sind 
vom Himmel herab zu den Stiftern versetzt. Auch hier sind die Kostüme mit ganz beson- 
derer Sorgfalt durchgeführt, während die Gesichter leer und hart gemalt sind. 

Das Jüngste Gericht in ähnlicher Fassung hat Mostaert noch einmal für den Dänen- 
könig Christian IL., dessen nahe Beziehungen zur Statthalterin Margarete ihn auch mit 
Gossaert in Berührung brachten, gemalt (Kopenhagen, Statens Museum) [Tafel 255]; die 
Auferstandenen sind hier näher an den Vordergrund herangezogen, nicht mehr so zwerg- 
haft klein gebildet wie in Bonn. Auch der landschaftliche Ausblick führt nicht mehr so 
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sehr in die Tiefe, sondern schließt nach Art der Massysschen Beweinung sehr rasch. Das 
Porträt des Königs ist nicht mehr so hart gezeichnet, sondern weich modelliert. Christi 
Kreuzigung, im Besitze von Johnson, Philadelphia, wird bald nach 1530 gemalt sein; 
denn sie zeigt starke Verwandtschaft mit dem 1530 datierten Bilde Scorels in Bonn. Direkte 
Übereinstimmungen oder Entlehnungen finden sich zwar nicht; aber die Gesamtstimmung, 
auf die beide Bilder eingestellt sind, ist die gleiche. Sie könnte als die holländische 
Parallelerscheinung zur Weise der Antwerpener Manieristen bezeichnet werden; zu solchen 
Exzessen wie dort läßt es ja die holländische Besonnenheit nicht kommen ;-aber es liegt 
noch reichlich viel Unruhe und Aufgeregtheit über der Szene. Das schwarze, geballte 
Gewölk am Himmel, die klagend das schiefgestellte Kreuz umflatternden Engel, die diver- 
gierenden Richtungen, in denen die Figuren mit Vorliebe gegeben sind, die zerrissene 
Silhouette der.Landschaft bringen Unruhe in die Darstellung. 

Als Vorläufer dieser Stilepoche könnte das feine Bildchen des Amsterdamer Museums 
(Tafel 254) betrachtet werden, das vornehmlich, namentlich im Architektonischen, von 
dem Eindrucke berichtet, den die Antwerpener auf Mostaert machten. Die Architektur 
des skulptierten Pfeilers als Mittel der Figurenbetonung ist Massys’ Dreikönigsaltar abge- 
sehen, ebenso wie die Ruinensentimentalität der Pseudo-Bles-Gruppe, die phantastische 
Felsformation des Patinir übernommen sind. Nur die Hauptfiguren sind unberührt von 
der extravaganten Modeströmung geblieben mit ernsten, würdigen Gesichtern; und die 
sonstige figürliche Staffage bewegt sich im Rahmen des bei Geertgen Herkömmlichen. 
In dem lebhaft gestikulierenden Manne links darf man wohl ein Porträt, vielleicht sogar 
das Selbstporträt des Malers, sehen. Ebenso verdeutlicht der Christophorus in Ant- 
werpen (Museum Mayer van der Bergh) [Tafel 252] die Kenntnis des Patinirschen Bildes 
gleichen Themas; der holländische Einschlag beschränkt sich auf das Vorwiegen still- 
lebenhafter Motive und auf eine natürliche Landschaftsbildung. — Rein holländisch 
flott gemalt ist das Bildchen mit der Johannisschüssel (London, National Gallery) [Tafel 
256]; die kleineren Engel, vielleicht italienischer Herkunft, tragen doch durchaus natio- 
nale Züge. 

Van Mander erwähnt von Mostaert „eine westindische Landschaft mit viel nacktem 
Volk, einer bizarren Klippe und seltsam gebauten Häusern und Hütten“. Ein Bild, auf 
das diese Beschreibung zutrifft, und das auch des Künstlers stilistische Eigenart, selbst 
seine Vorliebe für bräunliche Gesamthaltung besitzt, ist in holländischem Privatbesitz 
(Tafel 253) aufgetaucht. Dieser Kampf der Indianer gegen landende Spanier beweist, daß 
der Maler von den neuen Ideen der neuen Zeit stark bewegt ward, nicht so sehr im For- 
malen, wie in dem kühnen Zugriff nach neuen Themen; auch ein zweites Bild, das van 
Mander bei Mostaerts Enkel in Haarlem gesehen hatte, ein Götterbankett, das nicht mehr 
nachzuweisen ist, fällt völlig aus dem Stofflichen, das man um diese Zeit gewohnt ist, und 
läßt an die späteren Bilder der Utrechter denken. 
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Die Zuschreibung der nicht durch van Mander gesicherten Bilder an Mostaert gründet 
sich hauptsächlich auf die Porträte; denn der niederländische Vasari beschreibt ein — 
verlorenes — Selbstbildnis des Künstlers, und nach dessen besonderer Eigenart, den 
kleinen Hintergrundsfiguren, vermochte man die übrigen zu bestimmen. In seinen Por- 
träten (Tafel 257) entfaltet nun der Hofmaler alle seine Vorzüge. Das Bildnis eines bur- 
gundischen Herzogs, wie er gewöhnlich genannt wird, mit der tiburtinischen Sibylle im 
Hintergrunde, in Brüssel, ist wohl das beste, da hier das Gesicht mehr durchmodelliert, 
nicht so flächig gehalten ist wie bei den übrigen, dem Porträt eines angeblichen Herrn 
v. Brockhorst, früher Berlin (Sig. Hainauer), des Jan de Wassenaere im Louvre und seiner 
Frau in Würzburg (Universitätssammlung), um nur die wichtigsten zu nennen; vornehme 
Zurückhaltung, Eleganz der Erscheinung, eine diskrete Zusammenstimmung der Person 
und des landschaftlichen Hintergrundes sind ihre besonderen Charakteristika. 

In Amsterdam, das damals noch nicht im holländischen sozialen Leben die Rolle spielte 
wie im folgenden Jahrhundert, entfaltete Jakob Corneliszvan Oostsanen eine reiche 
Tätigkeit sowohl als Maler wie als Holzschneider und Kartonzeichner. Vor 1470 geboren, 
muß er sich bald nach Amsterdam gewandt haben, wo er im Jahre 1533 starb. Die häufig 
mit dem Monogramm des Künstlers signierten und datierten Gemälde beginnen mit dem 
Jahre 1507 und führen bis 1533. Schon das erste, 1507 datierte Bild, Christus erscheint 
der Magdalena (Kassel, Galerie) [Tafel 258], zeigt ein besonderes Charakteristikum des 
Künstlers, seine Vorliebe für dekorative Gestaltung des Bildvorwurfs, in hohem Maße. 
Die Füllung des Raumes mit großblätterigen Pflanzen gemahnt an Verdüren, die ganze, 
etwas steife Haltung weckt die Erinnerung an altflandrische Teppiche. Macht sich der 
Renaissanceeinfluß hier nur in den Architekturformen der Stadt Jerusalem im Hinter- 
grunde bemerkbar, so durchzieht italienischer Geist fünf Jahre später eines seiner besten 
Bilder, die Geburt Christi von 1512 (Neapel, Museum) [Tafel 261]. Ob das Bild nicht — sagen 
wir vorsichtig — nach italienischen Landschaftseindrücken, seien es nun eigene, seien es 
Vorlagen fremder Künstler gewesen, entstanden ist? In der aus dem Meere aufsteigenden 
Burg des Hintergrundes dürfte eines der kalabresischen Schlösser zu erkennen sein. Die 
etwas feierliche, ja strenge Komposition des Bildes wird angenehm gelockert durch die zahl- 
losen Putten, die in den lustigsten, bewegtesten Stellungen die mit Renaissanceornamenten 
durchsetzte Architektur beleben und jede leere Fläche des Bildes füllen. Prägt sich in den 
Gesichtern der hl. Familie, in der Haltung der patronisierenden Heiligen noch viel gotisches 
Empfinden aus, so hat auf dem Berliner Marienaltärchen, das um 1520 entstanden sein mag 
(Tafel 262), die italienisierende Richtung gesiegt, nicht gerade zum Vorteil des Bildes. Das 
Bestreben, namentlich den weiblichen Gesichtern Vornehmheit und Eleganz zu verleihen, 
hat einen etwas verdrossenen, mürrischen Ausdruck erzeugt. Nur da, wo der Maler auf un- 
mittelbares Naturstudium angewiesen war, in den Porträten der Stifter, hat er ebenso wie 
in dem Neapler Bild Vorzügliches an energischer Charakterisierungskunst geleistet. 
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Das Kasseler Dreifaltigkeitsbild von 1523 (Tafel 260) macht den gleichen zwiespältigen 
Eindruck: die Idealfiguren, namentlich Christus und Maria, sind etwas leer geraten, wäh- 
rend manche Gesichter, die wohl als Bildnisse geschaffen sind, durch die Lebendigkeit des 
Ausdrucks fesseln, ebenso ein feingezeichneter Akt Evas. Auch hier wieder eine Füllung 
des Bildraumes bis zur Grenze des Möglichen, und in der Anordnung und zahlreichen 
Details, den Engeln, den Wolkenbändern, der Wunsch nach dekorativer Wirkung der Bild- 
tafel. Die nur ein Jahr spätere Salome (Haag, Mauritshuis) [Tafel 264] zeigt die Verwirk- 
lichung des italienischen Frauenideals, ohne besonders anziehend zu wirken; die geschlitz- 
ten, schiefstehenden Augen, das allzusehr zugespitzte Oval des Gesichtes, die hohe, breite 
Stirne sind mehr von dem italienischen Schönheitsideal des Quattrocento als von dem der 
Hochrenaissance beeinflußt. Mit letzterer wurde er anscheinend durch Jan van Scorel be- 
kannt, der, früher sein Schüler, damals (1524) aus Italien zurückgekehrt war. Denn für das 
Bild mit Saul bei der Hexe von Endor aus dem Jahre 1526 (Amsterdam, Rijksmuseum) 
[Tafel 263] hat Cornelisz doch wohl Zeichnungen und Bilder Scorels vor Augen gehabt. 

Unter den zahlreichen undatierten Bildern des Künstlers — auch die datierten sind 
mit obiger Aufzählung noch lange nicht erschöpft — ist ein frühes jenes mit einer bisher 
noch nicht gedeuteten Legendenszene (Bonn, Provinzialmuseum) [Tafel 265]. Es sind 
weniger bekannte Szenen aus der Legende des hl. Hubertus, zu denen wahrscheinlich 
ein Flügel oder ein Mittelbild mit der bekannten Jagdszene gehörte. Die Tafel zeigt noch 
wenig italienische Beeinflussung, die Figur des Reiters Übereinstimmung mit einem Holz- 
schnitt des hl. Hubertus von Cornelisz aus dem Jahre 1510, so daß die frühe Datierung des 
Bildes gerechtfertigt ist. In die zwanziger Jahre gehört jener Zug von Reisigen, Lands- 
knechten, der das Zusammentreffen Davids mit Abigail (Tafel 259) schildert. Die Köpfe 
der Hauptpersonen sind recht unbedeutend und nichtssagend, die Spiegelung in der 
Rüstung des vordersten Kriegers ist ein virtuoses Kunststück; unter den Köpfen der Sol- 
daten findet sich manch trefflich beobachteter, zeitgenössischer Typus. 

Auch Jan van Amstel, genannt der Holländer, muß, obwohl er die letzte Zeit 
seines Lebens in Antwerpen verbrachte (geboren 1500, seit 1527 in Antwerpen, dort 
gestorben nach 1543), zu den Holländern gerechnet werden. Er ist identisch mit dem 
sog. „Braunschweiger Monogrammisten“, dessen Bilder durch ihre rein holländische Auf. 
fassung und derb naturalistische Behandlung seit langem die Aufmerksamkeit der 
Forschung erregten. Wie in seinen religiösen Darstellungen der Speisung der Armen 
(Braunschweig), des Einzugs Christi (Stuttgart), der Hauptakzent auf der sittenbildlichen 
Vorführung großer Volksmassen ruht, die fromme Stimmung sehr dagegen zurücktritt, 
so gefällt er sich am meisten in Bildern ohne jeden religiösen Vorwurf; das Leben und 
Treiben in den Wirtshäusern (Berlin, Museum und Frankfurt a. M., Städelsches Museum) 
(Tafel 230] wird frisch und derb, ohne den italienischen Einschlag wie die Gemälde des 
Hemessen, mit dem man ihn identifiziert hat, geschildert. 
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Im gleichen Jahre wie Jakob Cornelisz (1533) starb in Leyden CGornelisz Engel- 
brechtsen, der Lehrer des Lukas van Leyden. Nach van Mander war er im Jahr 1468 
geboren, was stimmen kann, da er von 1499—1519 in den Listen der Schützengilde seiner 
Vaterstadt geführt wird. Auch bei ihm sind wir über seine Lehrjahre und ersten Anfänge 
nicht unterrichtet. Die beiden beglaubigten Werke sind späteren Datums, der Kreuzigungs- 
altar von ungefähr 1508, der Beweinungsaltar von ca. 1526, beide für das Kloster Marien- 
poel bei Leyden gemalt, heute im dortigen Museum (Tafeln 266, 270). Das große Tripty- 
chon des Kreuzigungsaltars steht noch unter dem Nachklange jener starken Erregung, die 
durch den Virgomeister in die holländische Kunst eingeführt war. Sie offenbart sich in 
den krampfhaften Verrenkungen der Schächer, in den gewundenen Drehungen der Frauen- 
gruppe unter dem Kreuze. Die Typen der zahlreichen Figuren sind nicht schön, die lang- 
gezogenen Gesichter entbehren des geistigen Ausdrucks. Viel Gewicht wird, wie bei Cor- 
nelisz, auf eine prächtige Kostümierung, namentlich der Frauen, gelegt. Schon früher 
wurde betont, daß das Beweinungsbild des Jan de Coek (ehemals Onnes, Nijenrode) nach 
dem Beweinungsaltar des Engebrechtsz geschaffen sei oder umgekehrt. Wie dem auch 
sei, Beziehungen zu den Antwerpener Manieristen sind gegeben. Nicht nur jene schon 
erwähnte Erregtheit, die sich in Verrenkungen und geschraubten Stellungen widerspie- 
gelt und ja letzten Endes auf den Virgomeister zurückgeführt werden kann, spricht da- 
für; auch die Tatsache, daß doch auf manchen Bildern nicht so sehr eine holländische 
als eine Maaslandschaft wiedergegeben ist, legt Zeugnis ab von südniederländischen wechsel- 
seitigen Beziehungen. Bei dieser Sachlage darf es nicht wundernehmen, daß auch, na- 
mentlich im Beweinungsaltar, Einwirkungen des Geertgen sich geltend machen und hin 
und wieder das graphische Werk von Dürer und Burgkmaier der eigenen Erfindungs- 
gabe nachhelfen muß. 

Zwanglos fügen sich die anderen Bilder diesem Schema der beiden großen Altäre ein. 
Die schöne Tafel mit der Speisung der Fünftausend (Amsterdam, Dr. Beets) [Tafeln 268, 269] 
offenbart die Eigenschaften der Kunst Engelbrechtsens nach allen Seiten; die etwas 
gezierte Eleganz der Frauen, das wilde, räubermäßige Aussehen der Männer, den Glanz 
der Kostüme, eine helle, in Schillertönen zerfließende, delikate Farbengebung. Auch hier 
war für die Gestaltung des Landschaftlichen mehr der durch Patinir repräsentierte Ant- 
werpener Typus der stilisierten Maaslandschaft maßgebend als die holländischen Vorbilder. 
Hinsichtlich gewisser Beziehungen, die das Bild zu Lukas van Leyden zeigt, ist es bei dem 
nahen Verhältnisse der beiden nicht zu entscheiden, wer der gebende und wer der neh- 
mende Teil war. Daß man Einwirkungen Geertgens nicht zu gering einschätzen möge, 
beweist die Tafel mit der Geschichte des syrischen Hauptmanns Naaman (Wien, Museum) 
[Tafel 267]. Unleugbar hat für die Anlage der Tafel im großen und für die Detailarbeit 
der Füllung des Hintergrundes eine der Anbetungen Geertgens (Tafel 229) die Anregung 
gegeben, freilich nicht im Sinne einer sklavischen Nachahmung, dazu war Engelbrechtsen 
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doch ein zu selbständiger Künstler. Doch finden sich in der Art, wie Landschaft und 
Architektur zur Unterstützung der Hauptfiguren herangezogen sind, zu viele Analogien, die 
nicht unberücksichtigt bleiben dürfen. Auch die Verstoßung der Hagar (Wien, Sig. von 
Auspitz) [Tafel 271] erinnert in der getupften Behandlung des Baumschlages an Geert- 
gens Art. Scheint das erstere Bild einer Zeit anzugehören, in der Renaissancemoden den 
Künstler noch nicht berührten, so macht das zierliche Gehaben der Hagar, die Ornament- 
stickerei der Gewänder für dies Bild eine spätere Entstehung wahrscheinlich. Dahin dürfte 
auch das als Leihgabe in der Dresdner Galerie befindliche Bild der Vermählung Mariae 
(Tafel289) gehören, dessen miniaturartig feine Durchführung von höchster Vollendung ist. 

Lukas van Leyden, der frühreife Schüler seines Vaters Hughe Jacobsz, der in Leyden, 
Gent und Gouda nachweisbar ist, und des Cornelisz Engelbrechtsen, war nach den Angaben 
van Manders im Jahre 1494 geboren. Was ihm sein Vater an künstlerischem Kapital 
mitgeben konnte, läßt sich nicht mehr erweisen, da Bilder von ihm nicht bekannt ge- 
worden sind. Auch der Einfluß des anderen Lehrers, Engelbrechtsen, läßt sich nicht leicht 
abgrenzen; es scheint sich hier mehr um eine gegenseitige Einwirkung gehandelt zu haben, 
bei der der ursprüngliche Anreger nicht recht zu ermitteln ist. 

Der Name des Lukas hat als Kupferstecher fast mehr Klang denn als Maler. Von 1508 ist 
das erste Blatt des damals Vierzehnjährigen datiert und wenig später (1511) das erste der 
wenigen Bilder, die eine Jahreszahl tragen, die Versuchung des hl. Antonius (Brüssel, 
Museum), das ihn als Nachahmer des Hieronymus Bosch zeigt, ohne dessen starkbewegte, 
dramatische Zuspitzung des Themas, im rein Technischen aber ihn erreichend, und in 
einem Punkte, der energischen Betonung von Licht und Schatten, sein Vorbild über- 
treffend. Vielleicht noch früher ist das Bild mit der Schachpartie (Berlin, Museum), 
das ihn in den Spuren des Quinten Massys wandelnd zeigt, doch ohne dessen klare, 
sichere Raumgestaltung, geschmeidige Eleganz und technische Vorzüge. Eine gewisse Un- 
sicherheit, wo anzuknüpfen sei, charakterisiert diese ersten Jugendversuche des Malers, 
im Gegensatze zu dem Graphiker, der unbedenklich damals Dürer zu seinem Leitstern 
erkor. Man merkt dies Tasten auch einem anderen Jugendwerke an, der trocken und 
nüchtern ausgefallenen Enthauptung des Täufers (Philadelphia, Sig. Johnson) [Tafel 274], 
einem Bilde, das in manchem, z. B. den großblättrigen Pflanzen, der Renaissanceornamen- 
tation, an Jakob Cornelisz erinnert. Und ebenso machen die Putten auf dem Bilde der 
Madonna (Berlin, Museum) eine gewisse Bekanntschaft mit Werken dieses Künstlers wahr- 
scheinlich. Zugleich ist nun hier das Renaissanceelement mit Medaillons, Guirlanden, 
Vasen stärker vertreten und die Madonna selbst ist Dürerschen Stichen stark genähert. 
In eine trotz des kleinen Ausschnitts feine, stimmungsvolle Landschaft ist der hl. Hiero- 
nymus der gleichen Galerie hineingestellt, so daß der fein modellierte und in den Farben 
kühl gehaltene Akt von den dunklen Stämmen gerahmt erscheint, ein durchaus malerisches 
Arrangement. Dieser mittleren Zeit des Lukas gehören auch die Kartenspieler (Wilton 
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House, Earl of Pembroke) an, und beim Vergleich mit der Schachpartie in Berlin wird 
klar, worin die Fortschritte des Künstlers bestehen. Die Gruppierung ist leichter und freier 
geworden, die Personen drängen sich nicht mehr im Raume; auch dieser selbst ist mit 
Hilfe ganz primitiver Mittel übersichtlicher geworden. Die Zeichnung ist nicht mehr so 
hart und streng, sondern einer mehr malerischen Behandlung gewichen. Diesem Jahr- 
zehnt gehört noch ein Breitbild der Anbetung der Könige (Chicago, Sig. Ryerson) an, ein 
Halbfigurenbild, eine vom Künstler besonders bevorzugte Gattung. In lockerer Entfaltung 
ist hier die Szene behandelt, in der Hintergrundarchitektur und der Landschaft offen- 
baren sich engere Zusammenhänge mit des Künstlers Lehrer Engelbrechtsen. Vor diesem 
Gemälde mag die Tafel mit Susanna und Daniel vor dem Richter (Bremen, Kunsthalle) 
[Tafel 278] entstanden sein, wegen der mehr zeichnerischen Haltung, obwohl die stete 
Unsicherheit, welchen Prinzipien Lukas folgen soll, vorsichtig in der Datierung machen 
muß. Es kontrastiert dieser Charakterzug seltsam mit der Porträtauffassung des Meisters; 
verleiht er doch seinen, namentlich den männlichen, Bildnissen einen Zug von Sicherheit 
und Entschlossenheit, der überrascht. So seinen eigenen Zügen (Braunschweig, Museum) 
[Tafel 275], die breit und pastos, mit braunen, grauen und grünen Tönen, hingesetzt sind. 
Die gleiche Behandlung ist einem männlichen Porträt (Holland, Privatbesitz), datiert von 
1517, zuteil geworden, und einem etwas später anzusetzenden Bildnis eines Mannes 
(Bristol, Lewis Fry). 

Dem nächsten Jahrzehnt gehören mehrere bekannte Hauptwerke des Künstlers an. Zu- 
erst das 1522 datierte und signierte Bild der Madonna mit einem von der hl. Magdalena 
patronisierten Donator (München, Pinakothek) [Tafel 279], dessen ehemalige Rückseite 
eine nun zu selbständigem Bilde losgetrennte Verkündigung bildete. Letztere ist fast durch- 
weg frei von italienischen Anklängen, eine Weiterentwicklung der Kunst des Engelbrechtsen 
in spezifisch holländischem Sinne, während die Vorderseite völlig in der italienisierenden 
Richtung der gleichzeitigen Antwerpener Schule sich bewegt. Es ist eben nicht zu über- 
sehen, daß Lukas im Jahre 1521 in der Scheldestadt zu Besuch war, wo er mit Albrecht 
Dürer zusammentraf. In dessen Tagebuch der niederländischen Reise wird des Meisters 
Lukas mehrfach Erwähnung getan. Die sorgfältig detaillierende Ausführung der etwas 
melancholisch dreinblickenden Personen, ihrer reichen Tracht und der Architektur ist in 
einer etwas stumpfen Färbung gehalten. Den südniederländischen Einfluß, speziell den 
des Barend van Orley mit seinem für Antwerpen gemalten Jüngsten Gerichte, auch in 
dem einen Hauptwerke des Lukas, in dem im Jahre 1526 in Auftrag gegebenen Jüngsten 
Gerichte (Leyden, Museum) [Tafel 272], erblicken zu wollen, geht zu weit. Der große 
Flügelaltar ist Lukas’ Bekenntnis zum Akt und zur Atmosphäre. Er hat nicht den großen 
Apparat aufgeboten wie Orley, sondern mit starker Vereinfachung der handelnden Figuren 
seine Komposition aufgebaut. Die Anatomie der nicht sehr zahlreichen Auferstandenen 
ist recht wohl verstanden, allerdings sind die Körper nicht so zierlich gedrechselt wie bei 
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Orley, auch nicht so sehr bewegt, sondern breit heruntergestrichen. Das einzige Gemein- 
same mit der Arbeit des Brüsseler Hofmalers dürfte die Art sein, wie gegen die Tiefe die 
Körper sich im Dunst der Atmosphäre verlieren, schemenhaft verschwinden und sich 
darin auflösen; aber dort ist es ein wohlgeordnetes, etwas langweiliges Heer mit mono- 
tonen Gesten, bei Lukas sind es nur wenige Gestalten mit abwechselungsreicher, ausdrucks- 
voller Gebärdensprache, die auf der weiten, öden Ebene sichtbar werden. Ebenso ver- 
schieden ist die helle, lichte Farbe des Bildes von dem schweren, dunklen Kolorit des 
Orley. Mit der gleichen prickelnden Erregung des Hauptbildes hat Lukas auch die stark 
bewegten, groß angelegten Gestalten der Apostel Petrus und Paulus erfüllt, die die Außen- 
seiten der Flügel zieren. Schwer einzugliedern in eine chronologische Reihe ist das Bild 
Loth mit seinen Töchtern (Paris, Louvre) [Tafel 277], das eine für jene Zeit außergewöhn- 
liche Darstellungsart zeigt. So scharf ist der Kontrast zwischen Hell und Dunkel noch 
nicht leicht wiedergegeben worden, wie in diesem Bildchen mit seinen Lichteffekten. 

Das 1527 datierte Gemälde des Moses, der Wasser aus dem Felsen schlägt (Nürnberg, 
Germanisches Museum) [Tafel 273], ist in Temperafarben auf Leinwand gemalt, wie 
solche Bilder van Mander mehrere beschreibt, die heute verloren sind. Auch in diesem 
Werke ist jeder Rest einer italienisierenden Malweise getilgt, der Anschluß an seinen 
Lehrer Engelbrechtsen unverkennbar, namentlich an dessen Wunderbare Speisung. Nur 
hat Lukas die Figuren nicht so gehäuft und auch die überreichen Renaissancekostüme 
vermieden. Ob Lukas für die orientalischen resp. polnischen Kostüme sich an Dürers 
„Kanone“ halten mußte, ist füglich zu bezweifeln, da ihm in den niederländischen Han- 
delsstädten solche sicher auch zu Gesicht gekommen sind. Dieser Zeit gehört auch das 
Bildan, das den Titel „Predigtin einer Kirche“ führt (Amsterdam, Rijksmuseum) [Tafel 276), 
dessen Thema aber sicher eine präzisere Fassung verträgt. Auch hier sind die Gesichter 
der wenig gesammelt Zuhörenden von rein nationalem Gepräge, ja es scheinen großen- 
teils Porträts zu sein, mit einer Ausnahme; das Gesicht der jungen Frau, die im Vorder- 
grunde so freundlich aus dem Bilde herausblickt, trägt Renaissancezuschnitt, etwa in der 
Art Gossaerts, den Lukas damals (1527) in Middelburg besucht hatte. Auch in dem letzten 
der beglaubigten Bilder, der Blindenheilung von 1531 (Petersburg, Eremitage), huldigt 
der Künstler dem südlichen Formgefühl, bezeichnenderweise allerdings nur bei den Außen- 
flügeln, für deren heraldische Gestaltung ihm die dekorativen Elemente der Renaissance 
geeigneter erscheinen mochten. Die Haupthandlung, übersichtlicher als das Nürnberger 
Bild, ist doch in der Auffassung mit diesem sehr verwandt. Es ist so ziemlich der umge- 
kehrte Entwicklungsgang des Kupferstechers Lukas, der gegen Ende der zwanziger Jahre 
vollständig dem Einfluß des Marc-Anton Raimondi verfällt. 

Mit der Persönlichkeit des Jan van Scorel tritt in der holländischen Kunst eine jener 
universalen Begabungen auf, wie sie die südlichen Niederlande in Lanzelot Blondeel be- 
saßen. Es wirkt wie ein Symbol, daß sich beide Künstler, wie schon erwähnt, zu einer 
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gemeinsamen Arbeit, der Restaurierung des Genter Altarwerkes der Gebrüder van Eyck 
zusammenfanden (1550). Mit ähnlichen Worten wie bei Gossaert hebt van Mander, der 
ihm eine ausführliche Biographie widmet, seine Bedeutung für die Malerei hervor als 
Lichtträger und Bahnmacher für die italienische Auffassung. Wie Blondeel war er auch 
als Architekt und Ingenieur tätig, ferner rühmt ihn van Mander wegen seiner Sprach- 
kenntnisse, als Dichter und Musiker. 

Die verschiedensten Einflüsse kreuzten sich in dem Künstler, der 1495 in dem Dorfe 
Scorel — daher sein Name — bei Alkmaar geboren war. Seinen ersten Unterricht in der 
Malerei soll er in Haarlem erhalten haben; dann war er in Amsterdam bei Willem Cor- 
nelisz, einem nicht näher bekannten Maler und bei Jakob Cornelisz van Oostsanen. Von 
da ging er nach Utrecht, wo damals gerade Jan Gossaert weilte, der soeben aus Italien 
zurückgekommen war; das kann nicht vor dem Jahre 1517 gewesen sein, da erst in diesem 
Jahre Mabuses Gönner, Philipp von Burgund, Bischof von Utrecht wurde. Gossaert scheint 
solchen Eindruck auf den jungen Künstler gemacht zu haben, daß dieser sich entschloß, 
selbst das Wunderland im Süden aufzusuchen. Nach van Mander wäre er über Köln und 
Speyer, wo er bei einem Geistlichen Unterricht in Architekturlehre und Perspektive erhielt, 
nach Basel und nach Nürnberg gereist, wo er einige Zeit bei Dürer blieb. „Aber er blieb 
nirgends lang.“ Über Kärnten reiste er nach Venedig, und von dieser Reise ist sein frühestes 
datiertes Werk, der Flügelaltar in der Kirche von Obervellach in Kärnten vom Jahre 1520 
erhalten. 

Die hl.Sippe, das Mittelstück dieses Altars (Tafel 286), fälltnun ziemlich aus dem Rahmen 
des bisher bei den Niederländern üblichen Andachisbildes. Es ist mehr eine Versammlung 
einer vornehmen Familie im Hofe ihres Besitztums geschildert, als ein religiöses Bild 
gegeben. Und es ist höchst wahrscheinlich, daß in dieser charakteristischen Gruppe die 
Porträte der Stifterfamilie, der Francipani, gegeben sind, mit Ausnahme der mehr idealistisch 
geschauten Maria; für letztere hatte der Maler, da die Gattin des Stifters, des Grafen Christo- 
foro Francipani, eine Apollonia Lang von Wellenburg aus Augsburg, damals schon ge- 
storben war, kein Vorbild, daher deren mehr dem alten Schönheitsideal angenäherte 
Gesichtsbildung. Trotz der realistischen Durchbildung entbehrt die Darstellung nicht des 
großen, ja monumentalen Zuges; die Gruppierung ist geschickt, in der Behandlung des 
landschaftlichen Hintergrundes und bei manchen, namentlich männlichen Porträtköpfen 
wird man an Dürer erinnert, ebenso bei dem hl. Christoph des linken Flügels. Wenn 
Mander von den landschaftlichen und Baumstudien, die Scorel schon in jungen Jahren 
getrieben habe, erzählt, so merkt man den Niederschlag solcher Studien in der mit liebe- 
voller Sorgfalt und großem Verständnis behandelten Esche links am Bildrande. Die Flügel 
enthalten außen die Patrone der Stifter, Christophorus und Apollonia, innen die Geißelung 
und Kreuztragung in einer stark naturalistischen Ausführung; auf der Geißelung ist der 
eine Kriegsknecht, der Christus hält, bemerkenswert; denn im Leben des Mostaert berichtet 
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van Mander von einem Bilde dieses Malers, einem Ecce homo, in dem ein damals- wohl- 
bekannter Häscher „mit listigem Ausdruck in seinem komischen Gesicht und einem be- 
pflasterten Kopf“ abkonterfeit war. Diese Beschreibung trifft nun Zug für Zug auf den 
einen Schergen der Geißelung zu, der anscheinend Porträt ist. Hat Scorel des Mostaert 
Bild in Haarlem gesehen und hat dies solchen Eindruck auf ihn gemacht, daß er diese 
Figur übernahm? 

Seine weitere Reise führte Scorel nach Venedig und von da nach Palästina, wo er eifrig 
Naturstudien oblag; von dort ging er wieder nach Venedig zurück und reiste nach Rom; 
hier war sein Landsmann Hadrian Florisze Böyens als Hadrian VII. Papst geworden. 
Dieser, sonst nicht sehr kunstsinnig, nahm doch Interesse an dem jungen Künstler und 
unterstellte ihm die Antikensammlung des Belvedere; auch ließ er sich von ihm porträ- 
tieren. Das Bildnis hat sich in mehreren Kopien erhalten, deren beste in Hannover. sich 
befindet. Wer nach den glänzenden Obervellacher Leistungen mit besonderen Erwar- 
tungen sich diesem Porträt naht, wird sehr entläuscht sein; keine besondere Art der Auf- 
fassung, sondern eine kleinliche, pedantische Naturabschrift des im Profil gesehenen 
Kopfes, der schier erdrückt wird von dem dekorativen Beiwerk der Tiara und des schwer 
mit Gold bestickten Mantels. 

Als Scorel im Jahre 1524 wieder nach Holland zurückkam, hatte er jedenfalls Anre- 
gungen aller Art in sich aufgenommen, hatte die venezianische und römische Malerei 
kennengelernt, sich mit den Antiken vertraut gemacht. Wiehat er nun diese verschieden- 
artigsten Eindrücke in sich aufgenommen und verarbeitet? Leider hat er außer dem Ober- 
vellacher Altar nur noch zwei Bilder datiert, die Kreuzigung in Bonn (1530) und das Por- 
trät der Agatha van Schoenhoven (1529). Bezüglich aller anderen sind wir auf Vermu- 
tungen angewiesen. Die Magdalena des Amsterdamer Museums mag zeigen, wie Scorel 
venezianische Auffassung auf sich hat wirken lassen. Tizians, vielleicht noch mehr Palmas 
Schönheitsideal hat die Figur entschieden beeinflußt; es ist der volle, blonde Typus des 
letzteren, der schwimmende, nicht sehr heilige Blick des Auges, der Zusammenklang der 
farbigen Figur mit der Landschaft, die nun leider nicht mit der einfachen Linienführung 
der Venezianer erdacht ist, sondern noch das Bizarre der Antwerpener Landschafter bevor- 
zugt; und doch glaubt man in der Art, wie die Landschaft, Fels und Baum, zur Rahmung 
der Figur benutzt wird, ein Motiv aus Tizians Frühzeit erkennen zu können. 

Es ist eine nicht leicht zu erklärende Tatsache, daß die Niederländer rasch an den 
malerisch orientierten Schulen Oberitaliens, an dem Lionardokreise und der veneziani- 
schen Malerei, immer nur vorübergehendes Interesse gewannen, die doch gerade die für 
ihre zeichnerische Kunst geeignete Ergänzung boten, und sich mehr an das Vorbild der 
römischen Richtung hielten. Schon Gossaert ging nicht, wie Dürer, nach Venedig, sondern 
nach Rom zu den Antiken. Vielleicht ist hierin die Erklärung für die Tatsache zu suchen, 
daß sich im Beginn des 16. Jahrhunderts das Wertverhältnis zwischen deutscher und 
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niederländischer Malerei völlig zugunsten der ersteren umkehrt. Auch Scorel hat nur 
noch ein Bild gemalt, das die weichere oberitalienische Art zeigt, eine Ruhe auf der Flucht 
(Utrecht, Erzbischöfliches Museum). Aber diese Erinnerungen scheinen rasch verblaßt zu 
sein, und die übermächtigen Eindrücke des mindestens zweijährigen römischen Aufent- 
halts gewannen die Oberhand. Die Kreuzigung von 1530 in Bonn (Tafel 280), Schoorle 
signiert, bietet dafür nicht nur im Hintergrunde, in dem, ohne Rücksicht auf die topo- 
graphische Orientierung, römische Baulichkeiten, wie das Pantheon, die Cestiuspyramide, 
ein Obelisk, eine der großen Kaisersäulen zu einem Bilde der Stadt Jerusalem zusammen- 
gestellt sind, die Belege; die Vorliebe für scharfe, zeichnerische Behandlung bekundet die 
bei allen wichtigeren Figuren gewählte Profilstellung, die bis zur Manier durchgeführt ist. 
Italisierend ist auch sonst die Zeichnung, auf das niederländische Zeitempfinden abge- 
stimmt aber ist die durchgängige Beunruhigung der Bildfläche. 

Die Anbetung der Könige, ebenfalls in Bonn (Tafel 281), zeigt nun auch in den Figuren 
das römische Abhängigkeitsverhältnis; die Begleitfiguren sind entschieden aus der An- 
schauung der Raffaelschen Loggien im Vatikan entstanden. Und damit das niederlän- 
dische Element nicht fehle, wird der Ruinenelegik ein Opfer gebracht. Die römischen 
Loggien waren das unerschöpfliche Bilder- oder Modellbuch der Niederländer, auf das 
Scorel auch in seinem Dresdener „David tötet den Goliath“ (Tafel 284) zurückgriff; die 
Hauptgruppe geht auch hier auf Raffael zurück, allerdings nicht ganz getreu; anscheinend 
hat Scorel bei der Komposition seines Davids auch die stark bewegten Figuren Michel- 
angelos zu Rate gezogen. Und in der landschaftlichen Partie, namentlich links, darf man 
anscheinend mit vollem Rechte an ein Vorbild aus den Sabiner Bergen denken, soweit 
der bizarre, unmögliche Fels nicht auf die Antwerpener Landschafter zurückgeht. Das 
Dresdener Bild ist übrigens vor 1538 entstanden, da diese Jahreszahl eine Kopie in Bonn 
trägt. Michelangelos Spuren darf man auch in der merkwürdigen Bethseba des Amster- 
damer Museums (Tafel 283) erkennen; dieim Vordergrunde lagernde Brunnenfigur könnte 
aus der Medicikapelle stammen. Scorel müßte dann allerdings, der Chronologie halber, 
eine Zeichnung oder einen Stich nach den Tageszeitenfiguren gesandt bekommen haben 
oder die im Januar 1524 von Michelangelo in Angriff genommenen Holzmodelle für die 
Domsakristeifiguren waren bei des Künstlers Abreise aus Italien so weit vollendet, daß er 
eine Zeichnung davon für sich anfertigen konnte. Aber wie schon das Davidbild in einem 
ausgesprochenen Helldunkel gehalten ist, so hebt sich nun der helle, sehr nett gedrechselte 
Akt apart von dem dunklen Grün der Bäume ab. 

Für die Kleopatra (Amsterdam, Rijksmuseum) [Tafel 282] wird wohl mehr Palmas 
Dresdener Venus als die Giorgiones zum Vorbild gedient haben; die muskulösen Körper- 
formen, die Stellung sowie das Landschaftliche sprechen dafür. Die Vision Ezechiels 
(München, Pinakothek) gibt Zeugnis von dem Studium Raffaels, eine Flucht nach Ägypten 
von dem der Werke Dosso Dossis. Christi Taufe in Haarlem (Tafel 285) ist maßvoll in 
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der Bewegung der Figuren, wunderbar im Zusammenklang mit der feinen Landschaft, 
die sich von den Übertreibungen der Antwerpener Schule fernhält und in der Linien- 
führung manches der französisch-römischen Landschafterschule der Poussin schon vor- 
wegnimmt. Auch Scorel besitzt jene Kunst des Lukas van Leyden, die ferne Tiefe seiner 
Natur in einem silbernen Tone versinken zu lassen. 

Nächst der Landschaft sind es die Porträte, die bei Scorel den besten Teil seines Schaffens 
bilden. Die meisten seiner männlichen Bildnisse zeichnet würdevoller Ernst, eine große 
Geste aus, ohne daß darüber die eingehende Charakterisierung, die elegante malerische 
Behandlung zu kurz käme. Namentlich in den Gruppenbildnissen der Jerusalemfahrer, 
von denen noch fünf in Utrecht und Haarlem erhalten sind (Tafel 283), treten diese Eigen- 
schaften deutlich hervor; sie eröffnen gemeinsam mit den Schützenstücken von Dirk 
Jacobsz, dem Sohne des Cornelisz v. Oostsanen (Amsterdam, von 1529), und des Cornelis 
Teunissen (ebenda 1557) jene stattliche Reihe von Gruppenbildnissen, die in Hals und 
Rembrandt ihre hedeutendsten Interpreten fand. Das Bildnis der Agathe van Schönhoven 
(Rom, Palazzo Doria), das große Familienbild in Kassel bezeugen, daß Scorel auch der 
anmutigen Schalkhafligkeit junger Mädchen, der ungezwungenen Lebendigkeit der Kin- 
der gerecht zu werden verstand. Hier im Porträt bewährt sich die heimische Art noch am 
kräftigsten und leistungsfähigsten. 

Scorels Schüler Marten van Heemskerck (1498—1574), tätig in Haarlem nach vier- 
jährigem (1532—1536) römischen Aufenthalt, verfiel schon völlig einem an Michel- 
angelo orientierten Romanismus, der zugunsten der schönen Form das seelische Leben 
gänzlich außer acht läßt (Tafel 288), während sein anderer Schüler, Antonis Mor (1519 
bis 1576), die Bildnismalerei in nationalem Sinne zur höchsten Vollendung des 16. Jahr- 
hunderts geführt hat. — Die früher dem Meister der Utrechter Adoration zugeschrie- 
benen Triptychen, zusammengefaßt auf Grund des recht äußerlichen Merkmales, daß auf 
den Flügeln je ein König und der hl. Joseph dargestellt waren, wie bei dem Liechtenstein- 
schen Bilde des Hugo van der Goes, verteilen sich auf zwei Künstler, von denen der 
Schöpfer der Gemälde in Utrecht und Bonn (Tafel 287) und verwandter Arbeiten ein 
unter dem Einflusse des Scorel recht handwerksmäßig arbeitender anonymer hollän- 
discher Meister ist, während für eine andere Gruppe der Genter Maler L. de Vos (gestor- 
ben 1531) als Urheber in Betracht kommt. 
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Schluß 


Die Mitte des 16. Jahrhunderts bedeutet einen deutlich sichtbaren Einschnitt in der 
Geschichte der niederländischen Malerei. Die damals einsetzenden religiösen und po- 
litischen Differenzen mit Spanien waren einer Entfaltung der Künste hinderlich. Die Malerei 
lebte zwar noch in zahlreicheren Vertretern mehr als je fort, aber sie lebte von der Nach- 
ahmung großer Vorbilder, sei es, daß sie sich als solches den großen Bahnbrecher einer 
volkstümlichen Kunstübung (Bruegel) erkor, oder sie verfiel unter dem Eindrucke süd- 
licher, italienischer Kunst einem öden, leeren Manierismus und Akademismus. Und es ist 
bezeichnend, daß, ähnlich wie Deutschland noch einen bedeutenden Künstler in Holbein 
hervorbrachte, nun am Ende der ersten Blütezeit der niederländischen Malerei als letzter 
Name von Rang der des Antonis Mor steht, der die niederländische Bildnismalerei in 
Italien, Spanien und England zur Anerkennung brachte. Und doch war auch diese Zeit 
einer gewissen Stagnation, die übrigens vielmehr eine allgemeine europäische Erschei- 
nung ist, nach einem gewaltigen Aufschwung notwendig zur Auseinandersetzung und 
Verarbeitung der fremden, eingeführten Elemente, ein Prozeß, nach dessen Beendigung 
um die Wende des 16. Jahrhunderts die niederländische Malerei wieder zur herrschen- 
den Kunst Europas werden sollte. 

Gewaltige Wandlungen hatte in diesen hundertfünfzig Jahren die Malerei in den Nie- 
derlanden durchgemacht. Sie hatte sich aus einer gewissen Befangenheit, die noch den 
Werken der ersten Meister zu eigen war, lösen müssen, ebenso eine bestimmte Einseitig- 
keit des Thematischen gesprengt. Aber die größere Beweglichkeit, über die sie am Aus- 
gange dieser Epoche verfügte, war auch durch größere Unrast, größere Unsicherheit der 
aufzugreifenden Probleme erkauft worden. Die ausgefochtene Auseinandersetzung zwi- 
schen nordischer Gotik und südlicher Renaissance hatte ohne entscheidenden Sieg der 
beiden Parteien geendet; deutlich sieht man dies Resultat im 17. Jahrhundert, wenn man 
der Namen Rembrandt für die nördlichen und Rubens für die südlichen Niederlande 
sich erinnert. Dort die glückliche Verknüpfung südlicher Formensprache mit nordischem 
Empfinden, hier der reinste Ausdruck nordischen Geistes im stärksten Gegensalze zu italie- 
nischer Form. Zu diesen weltbewegenden Kontrasten boten schon die letzten Jahre der 
altniederländischen Malerei den Auftakt. 
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Schriftennachweis 


Es kann sich hier eigentlich selbstverständlich nur um die Angabe der wichtigsten Bücher und Aufsätze 
handeln; denn die Aufnahme jeden Zeitschriftenartikels und jedes populären Büchleins würde diese Zu- 
sammenstellung selbst zum Umfange eines nicht kleinen Buches anschwellen lassen. Wenn hier nur das 
Hauptsächlichste und Wichtigste zitiert wird, so mag das auch damit begründet werden, daß der Leser, 
der nach umfassenderer Darstellung sucht, in vielen der hier aufgeführten Arbeiten die übrige Literatur 
aufgeführt finden wird. 


Von zusammenfassenden Werken über das Gebiet sind zu nennen, unter Außerachtlassung älterer 
Arbeiten: Crowe und Cavalcaselle, „‚Geschichte der altniederländischen Malerei“, deutsche Übersetzung von 
A. Springer (Leipzig 1875). Es führt die Darstellung bis zu Memling, ebenso wie K. Voll, „Die altnieder- 
ländische Malerei von J. van Eyck bis Memling“, 2. Auflage (Leipzig 1923). M. J. Friedländer, ‚Von Eyck 
bis Bruegel“, 2. Auflage (Berlin 1920); von des gleichen Autors großangelegtem, auf zwölf Bände berech- 
netem Werke: ‚Die altniederländische Malerei‘ sind bisher die zwei ersten Bände erschienen: I. Die van 
Eyck, Petrus Christus (Berlin 1924): II. Rogier van der Weyden und der Meister von Flemalle (Berlin 1924)- 
M. Conway, „The van Eycks and their followers“ (London 1921) und Fr. Winkler, ‚Die altniederländische 
Malerei‘ (Berlin 1924) versuchen das gewaltige Material in einen Band zu pressen. Das in Belgien befind- 
liche Bildmaterial ist vereinigt bei H. Fierens-Gevaert, „Les primitifs lJamands“, 2 Bde. (Brüssel 1908), ebenso 
wie die zwei in Betracht kommenden Abschnitte bei M. Rooses, „Geschichte der Kunst in Flandern“ (Stutt- 
gart 1914) mit nützlichen Literaturverzeichnissen. 


Bildermaterial bieten: M. J. Friedländer, „Meisterwerke der niederländischen Malerei des XV. und 
XVI. Jahrhunderts auf der Ausstellung zu Brügge 1902“ (München 1903, 90 Tafeln). Zu dieser Ausstellung 
vgl. des nämlichen Autors Aufsatz im „‚Repertorium für Kunstwissenschaft 1903“ (auch separat erschienen) 
und G. Hulin de Loo, ‚‚Catalogue critique de l’exposition de Bruges‘‘ (Gent 1902); ferner „Les arts anciens 
de Flandre“ (1905 f.): Heidrich, „‚Altniederländische Malerei“, 200 Abb. (Jena 1910). 

Karel van Mander, „Het Schilderboek“ (Haarlem 1604), deutsche Übersetzung in 2 Bänden von H. Floerke 
(München 1906) oder die französische Ausgabe mit Anmerkungen von H. Hymans (Paris 1884); A. von 
Wurzbach, .‚Niederländisches Künstlerlexikon“, 3 Bde. (Wien 1906 f.), ist wertvoll durch den Abdruck von 
Archivalien bei manchen Künstlern, sonst nur unter Nachprüfung zu benutzen ; Thieme-Becker, „Allgemeines 
Lexikon der bildenden Künstler“ (Leipzig 1907 f.), ist für jeden schon bearbeiteten Künstler zu Rate zu ziehen. 

Einzelne Sondergebiete behandeln: Gr. Ring, .„.Beiträge zur Geschichte niederländischer Bildnismalerei 
im 15. und 16. Jahrhundert“ (Leipzig 1913); F. v. Schubert-Soldern, „Von Jan van Eyck bis Hieronymus 
Bosch, ein Beitrag zur Geschichte der niederländischen Landschaftsmalerei“ (Straßburg 1903); F. Rosen, 
„Die Natur in der Kunst“ (Leipzig 1903) ; Marg. Siebert, „‚Die Madonnendarstellung in der Altniederländischen 
Kunst von Jan van Eyck bis zu den Manieristen (Straßburg 1906). 

Die Zeit bis zum Auftreten der Eycks ist behandelt bei L. Courajod, „‚Lecons professees ä l’ecole du 
Louvre‘ (Paris 1901); H. Fierens-Gevaert, „La renaissance septentrionale et les premiers maitres de Flandre“ 
(Brüssel 1905): Alphons Germain, „Les Neerlandais en Bourgogne“ (Brüssel 1909). 
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Aus der schier unübersehbaren Literatur über die Gebrüder van Eyck seien hervorgehoben: J. Weale, 
„Hubert and John van Eyck“ (London 1908), gibt in seinem Bilderkataloge zu jedem Bilde die Literatur 
an; M. Dvorak, „Das Rätsel der Kunst der Brüder van Eyck, Jahrbuch der Kunstsammlungen des Kaiser- 
hauses“, Bd. 24, Heft 5 (Wien 1904, Neudruck München 1924); Karl Voll, „Die Werke des Jan van Eyck“ 
(Straßburg 1900) ; Durand Greville, „Hubert et Jean van Eyck“ (Brüssel 1910); A. Schmarsow, „Hubert und 
Jan van Eyck“ (Leipzig 1924); Otto Seeck, „Die charakteristischen Unterschiede der Brüder van Eyck“ 
(Berlin 1899); ferner die Aufsätze von Fr. Winkler und Post im Jahrbuch der preußischen Kunstsamm- 
lungen Bd. 37 (1916) und 40 (1919). Die Turiner Miniaturen sind publiziert von P. Conte Durrieu, „Heures 
de Turin“ (Paris 1902), die andern Bruchstücke bei G. Hulin de Loo, „Heures de Milan“ (Brüssel 1911). 
Der Versuch von M. Dvorak, ‚Die Anfänge der holländischen Malerei“ (Jahrbuch der preußischen Kunst- 
sammlungen Bd. 39, 1918), nach dem Vorgange von Johanna de Jongh, „‚Die holländische Landschafts- 
malerei‘“ (Berlin 1905), die Turiner Miniaturen für einen holländischen Maler in Anspruch zu nehmen, hat 
keinen Beifall gefunden. 


Zu Robert Campin, dem Meister von Flemalle, siehe: J. Weale in Burlington Magazine tom I. XH. (1903, 
1908); Pinchart, „Quelques artistes et quelques artisans de Tournay des XIV., XV., XVI. siecles (Bulletin de 
l’Academie de Belgique 1882). Hugo v. Tschudi im Jahrbuch der preußischen Kunstsammlungen Bd. 19 
(1898) und Frdr. Winkler: „Der Meister von Flemalle und Roger van der Weyden“ (Straßburg 1913). Über 
Daret: M. Houtard, ‚‚Jaques Daret, peintre tournaisien du XV. sieele‘ (Tournay 1907) und G. Hulin de Loo 
im Burlington Magazine XV (1909). 

Zu Roger van der Weyden, Fr. Winklers oben angeführtes Buch und meine Arbeit: „Roger van der 
Weyden“ (Leipzig 1923). Paul Lafond, „Roger van der Weyden‘ (Brüssel 1912) G.Hulin de Loo, „‚Diptycks 
by Rogier van der Weyden“. Burlington Magazine tom. 43 (1923) 44 (1924). S. Reinach, „A lost pieture by 
Rogier van der Weyden‘“ ebenda tom. 43 (1923). Für den Meister der Brotvermehrung siehe M. Conway, 
„A flemish triptych for Melbourne. Burlington Magazine tom. 40 (1922); über den Meister der Barbara- 
legende siehe M. J. Friedländer im „Jahrbuch der preußischen Kunstsammlungen“. 


Colyn de Coter ist behandelt in Friedländers Aufsätzen über B. v. Orley: „Jahrbuch der preußischen 
Kunstsammlungen“ Bd. 29 (1908), ferner ebenda Bd. 31 (1910) und W. Cohen, „Jahrbuch des Richartz- 
Wallraf-Museums“ (Köln 1924). 


Zu Dirk Bouts: P. Heiland, „Dirk Bouts und die Hauptwerke seiner Schule“. Straßburger Dissertation 
(Potsdam 1902). Arnold Goffin, „‚Thiery Bouts“ (Brüssel 1907). W. Valentiner, „Die Haarlemer Malerschule“. 
Aus der niederländischen Kunst (Berlin 1914). G. Hulin de Loo „A mysterious Our Lady by Dierie Bouts“, 
Burlington Magazine. Bd. 45 (1924). M. Gomez-Moreno. ‚Un tresor de peintures inedites du XV. s.ä Granade“, 
Gazette des Beaux-Arts 1908 tom. II (auch für Memling heranzuziehen). 


Für Hugo van der Goes: J. Destree, „Hugo van der Goes“ (Brüssel 1914). Zu Justus van Gent: W. Bode 
in Gazette des Beaux Arts (1887); A. Schmarsow, „‚Joos van Gent und Melozzo da Forli in Rom und Urbino“, 
Abhandlungen der Kgl. Sächsischen Gesellschaft der Wissenschaften Bd. 29 (1912); J. Destree, ‚Justus van 
Gent‘ (Onze Kunst 1912); Hulin de Loo, „‚Juste de Gand‘“ (Bulletin de l’Academie d’Arch£ologie de Gand, 
tom. VII); Fr. Winkler in Zeitschrift für bildende Kunst (1924). 

Zu Hans Memling: K. Voll, „Hans Memling“, Klassiker der Kunst, Bd. XIV (Stuttgart 1909); J. Weale, 
„Hans Memlinc‘ (London 1901); Wauters, „‚Sept &tudes pour servir ä P’'histoire de Hans Memling“ (Brüssel 
1893); Bock F., „‚Memling-Studien‘“ (Düsseldorf 1900). 

Zu Gerard David: E. v. Bodenhausen, ‚Gerard David und seine Schule“ (München 1905); W. Valentiner, 
„Zum Werke Gerard Davids‘, Zeitschrift für bildende Kunst. N. F. 22. Jahrg. (1911); A. L. Mayer, „Ein, 
unbekanntes Triptychon“, ebenda 31. Jahrg. (1920); Hulin de Loo, „Quelques peintres brugeois: I. Jan 
Provost‘“ (Gent 1902): F. Schmidt-Degener, ‚Jan Provost und seine Disputation der Hl. Katharina“, Zeit- 
schrift für bildende Kunst. N. F. 30. Jahrg. (1919). 
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Für die holländische Malerei ist zu benutzen: Fr. Düllberg, ‚Die Frühholländer“, 4 Bde. (Haarlenı 1905 £.); 
W. Valentiner, .‚Die Haarlemer Malerschule‘“, a. a. O.; Fr. Winkler, „Unbeachtete holländische Maler des 
XV. Jahrhunderts“, Jahrbuch der preußischen Kunstsammlungen, Bd. 44 (1923); Johanna de Jongh, „Die 
holländische L.andschaftsmalerei“ (Berlin 1905); M. J. Friedländer, „‚Geertgen tot Sint Jans‘‘, Jahrbuch der 
preußischen Kunstsammlungen, Bd. 24 (1903); L. Balet, „Der Frühholländer Geertgen tot Sint Jans (Haag 
1910): L. v. Baldaß, ‚Ein Frühwerk des Geertgen tot Sint Jans und die holländische Malerei des XV. Jahr- 
hunderts“, Jahrbuch der kunsthistor. Sammlung. Wien. Bd. 35 (1920/21); A. J. Friedländer, „Der Meister 
der Virgo inter Virgines“, Jahrbuch der preußischen Kunstsammlungen, Bd. 31 (1910); W. Cohen, „Die 
Ausstellung frühholländischer Malerei und Plastik in Utrecht 1913, Zeitschrift für bildende Kunst, N. F., 
25. Jahrgang (1914). 

Zu Hieronymus Bosch: K.rJusti in „„Miscellaneen aus drei Jahrhunderten spanischen Kunstlebens‘“ 2 Bde. 
(Berlin 1908); H. Dollmayer, „‚H. Bosch im Jahrbuch der Wiener Kunstsammlungen, Bd. 19 (1898); Paul 
Lafond, „Hieronymus Bosch, Son art, son influence, ses disciples“ (Brüssel 1913); Baldaß, L. v., „Die 
Chronologie der Gemälde des Hieronymus Bosch“, Jahrbuch der preußischen Kunstsammlungen, Bd. 38 
(1917); W. Schürmeyer, „Hieronymus Bosch‘ (München 1923). 

Zum 16. Jahrhundert: Charlotte Aschenheim, ‚Der italienische Einfluß in der vlämischen Malerei der 
Frührenaissance“ (Straßburg 1910): M. Rooses, ‚„‚Die Antwerpener Malerschule‘ {München 1880). Zu Juan 
de Flandes und Pieter Kempener siehe K. Justi: Miscellaneen usw. Zu Ambrosius Benson: M. J. Fried- 
länder, Jahrbuch der preußischen Kunstsammlungen, Bd. 31 (1910). 


Für Quinten Massys: W. Cohen, ‚Studien zu Quinten Massys‘ (Bonn 1904); J. de Bosschere, „Quinten 
Massys“ (Brüssel 1907); H. Brising, „Quinten Massys, Essai sur l’origine de l’Italianisme dans l’art des 
Pays-Bas“ (Upsala 1909); W. Valentiner, „Satyrische Darstellungen der Alten Meister“, a. a. ©.; G. Hulin 
de Loo, „A unknown portrait by Quinten Metsys“, Burlington Magazine tom. 44 (1924): M. J. Friedländer, 
„Der Meister des Morrison-Triptichons“, Zeitschrift für bildende Kunst, N. F., 26. Jahrg. (1915); derselbe, 
„Der Meister der Mansi-Magdalena“, Jahrbuch der preußischen Kunstsammlungen, Bd. 36 (1915); Walter 
Cohen, „Marinus van Roymerswale in Les arts anciens de Flandre II“, 4 (1906/7); F. Wickhoff, „Die Bilder 
weiblicher Halbfiguren aus der Zeit und Umgebung Franz 1.“, Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen 
Wien, Bd. 22 (1901); M. J. Friedländer, „Der Meister von Frankfurt im Jahrbuch der preußischen Kunst- 
sammlungen“, Bd. 38 (1917); G. Hulin de Loo, „Ein authentisches Werk von Grossen van der Weyden 
und die Ursprünge der Antwerpener Schule“, ebenda Bd. 34 (1913). 

Zu Joos van Cleve: Das Buch von L. v. Baldaß ist mir nur als Beilage zu der Zeitschrift Belvedere, nicht 
als selbständiges Werk bekannt geworden. 

Die Anfänge der Landschaftsmalerei: R. Fr. v. Lichtenberg, „Zur Entwicklungsgeschichte der Land- 
schaftsmalerei bei den Niederländern und Deutschen des 16. Jahrhunderts‘ (Leipzig 1910); L. v. Baldaß, 
„Die niederländische Landschaftsmalerei von Patinir bis Brueghel“, Jahrbuch der Wiener Kunstsamm- 
lungen, Bd. 34 (1918). 

Die Antwerpener Manieristen : M. J. Friedländer im Jahrbuch der preußischen Kunstsammlungen, Bd. 36 
(1915); derselbe über Jan de Cook in Zeitschrift für bildende Kunst, N. F., 29 (1918); F. C. Willis, „Zur 
Kenntnis der Antwerpener Kleinmeister des frühen 16. Jahrhunderts‘, Monatshefte für Kunstwissenschaft, 
Bd. 7 (1914); G. Glück, „Beiträge zur Geschichte der Antwerpener Malerei im XVI. Jahrhundert“ ; Dirk 
Vellert, „Jahrbuch der Wiener Kunstsammlungen“, Bd. 22 (1901). 

Die Romanisten: E. Weiß, ‚Jan Gossaert, gen. Mabuse, sein Leben und seine Werke“ (Parchim 1913); 
Achille Segard, ‚Jan Gossaert dit Mabuse“ (Brüssel 1924); L. v. Baldaß, ‚„‚Mabuses Heilige Nacht, eine 
freie Kopie nach Hugo van der Goes“, Jahrbuch der Wiener Kunstsammlungen, Bd. 35 (1920/21); Fr. Wink- 
ler, „‚Die Anfänge Jan Gossaerts“, Jahrbuch der preußischen Kunstsammlungen, Bd. 42 (1920); M. J. Fried- 
länder, „Barend van Orley“, ebenda Bd. 29/30 (1908/9); L. v. Baldaß, ‚Eine Komposition B. van Orleys“, 
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ebenda Bd. 36 (1915); E. v. Engerth, ‚Jan Vermeyen‘“, Jahrbuch der Wiener Kunstsammlungen, Bd. 9; 
P. Bautier, ‚„‚Lancelot Blondeel‘‘ (Brüssel 1910); Paul Clemen in Belgische Kunstdenkmäler (München 1923); 
- Alfred Kuhn, ‚‚Jan van Rillaer, der Stadtmaler von Loewen‘‘, Zeitschrift für bildende Kunst, N. F., 26 (1915); 
F. Graefe, ‚Jan Sanders van Hemessen und seine Identifikation mit den Braunschweiger Monogrammisten‘““ 
(Leipzig 1909); A. Goldschmidt, „Lambert Lombard im Jahrbuch der preußischen Kunstsammlungen“, 
Bd. 40 (1919). 

Die nationale Richtung: J. Sievers, „Pieter Aertsen‘ (Leipzig 1908); derselbe über Joachim Beukelaer 
in Jahrbuch der preußischen Kunstsammlungen, Bd. 32 (1911); A. L. Romdahl, „Pieter Breughel d. Ä. 
und sein Kunstschaffen“, Jahrbuch der Wiener Kunstsammlungen, Bd. 25 (1904): R. de Bastelaer et 
G. Hulin de Loo, ‚Pieter Bruegel l’ancien. Son @uvre et son temps (Brüssel 1905): M. J. Friedländer, 
„Pieter Bruegel“ (Berlin 1921). 

Holland: Sander Pierron, ‚‚Les Mostaert‘ (Brüssel 1912): Kurt Steinbart, „Die Tafelgemälde des Jakob 
Cornelis von Amsterdam“ (Straßburg 1922); N. Beets, „Lucas de Leyde“ (Brüssel 1913); Louis Demonts, 
„A lost Lucas van Leyden“, Burlington Magazine tom. 43 (1923); R. Gleadowe, „A Lukas von Leyde‘“, 
ebenda tom 40 (1922); G. J. Hoogewerfl, „Jan van Scorel‘‘ (Haag 1924): Fr. Winkler, „Zwei neue Bilder 
von Scorels Italienfahrt‘‘, Zeitschrift für bildende Kunst, 58. Jahrgang, 1924/25: Curt Benediet ‚Jan Swart 
van Groningen als Maler“, ebenda 58. Jahrgang, 1924/25; L. v. Baldaß, „Jakob von Utrecht“, Zeitschrift 
für bildende Kunst, N. F. 31 (1920). Zum Meister der Utrechter Adoration siehe: Repertorium Bd. 28: 
„Münchner Jahrbuch der bildenden Kunst‘ (1910). Bd. I S. 16. — Leon Preibisz, Martin van Heemskerk. 
Leipzig 1911. 
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Hubert van Evck, Totenmesse. Miniatur aus dem Mailänder Stundenbuch. 
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Hubert van Eyck, Landung Herzog Wilhelms von Bayern in Holland. Miniatur aus dem 
Turiner Stundenbuch. Ehem. Turin, Bibliothek (S. 23) 
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Jan van Eyck, Madonna des Kanzlers Rolin. Paris, Louvre. 667 62 cm (S. 26) 
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Jan van Eyck, Kalvarienberg. Berlin, Museum. 45.29 cm (5. 


Jan van Eyck, Porträt des Ehepaares Arnolfini. London, National Gallery. 84X62,4 cm (S. 31) 
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Petrus Christus, Madonna mit Heiligen. Frankfurt a. M., Städelsche Galerie. 47X44 cm (S. 34) 


Petrus Christus, Porträt eines jungen Mannes. London, National Gallery. 37X26,5 cm (S. 36 








Petrus Christus, Beweinung Christi. Brüssel, Museum. 98%188 em (S. 35) 
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Meister von Flemalle. Madonna in Wolken. Aix, Museum. 48%21 cm (S. 41) 
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Meister von Flemalle, Damenporträt. Amerika, Privatbesitz. 49,535 cm (S. 45) 
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Roger van der Weyden, Diptychon. Turin, Pinakothek. Je 89% 36 cm (S. 48) 
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Roger van der Weyden, Altar, geschlossen. Beaune, Spitalkapelle. 215<280 cm (S. 90) 
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Roger van der Weyden, Columba-Altar, Flügel. München, Pinakothek. Je 138% 70 cm (S. 53) 
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Coliyn de Coter. Frauen aus einer Beweinung. 
Paris. Louvre. 165%x61 cm (S. 56) 
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Coliyn de Coter, Jüngstes Gericht. München, Pinakothek und rheinischer Privatbesitz. 
Mittelteil 15563 em, äußere Tafeln 132 bzw. 10758 cm (S. 57) 
Mit Genehmigung des Marcan-Verlags, Köln 
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Coliyn de Coter, Lukasmadonna, Vieure, Kirche. 135X 108 cm (S. 56) 
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Dirk Bouts. Madonna mit hll. Pelrus und Paulus. London, National Gallery. 69%X52 cm (S. 60 
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Dirk Bouts, Sakramentsaltar, Flügel. Löwen, Peterskirche. Elias und Passahfest. 85X69 em. 
Mannalese und Melchisedek. 87x70 cm (S. 62) 
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Dirk Bouts. Sturz der Verdammten. Paris, Louvre. 113% 68,5 em (S. 64) 





Dirk Bouts. Christus und Johannes d. T. München, Wittelsbachischer Ausgleichsfonds. 
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"k Bouts, Männliches Bildnis. New York, Metropolitan Museum. Dirk Bouts, Männliches Bildnis. London, National Gallery. 
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Hugo van der Goes, Montforle-Altar. Berlin, Museum. 147 
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Hugo van der Goes, Sir Edward Bonkil mit Engeln. 
Schloß Holyrood bei Edinburgh. 216% 115 cm (S. 71) 





Hugo van der Goes, König Jakob Ill. von Schottland und Herzog 
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Hugo van der Goes, Margarete von Dänemark mit hl. Kanut. 
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Hans Memling, Jüngstes Gericht. Danzig, Marienkirche. 222% 160 cm (S. 75) 
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Hans Memling. Kreuzigung. Lübeck, Marienkirche. 205x150 cm (S. 78) 





Hans Memling, Triptychon, Kreuzabnahme. Granada, Capilla real. 51x37 cm (S. 78) 
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Hans Memling, Triptychon, Beweinung. Granada, Capilla real. 51x37 cm (S. 78) 
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Hans Memling. Geburt Christi. Granada, Capilla real. 43x33 cm (S. 79) 
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Brügger Meister von 1470, Legende der hl. Ursula. Brügge, Saurs noires. 
48% 30 cm IS. 77) 
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Brügger Meister von 1470, Legende der hl. Ursula. Brügge, Seurs noires. 
48% 30 cm (S. 77) 
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Gerard David, Strafe des ungerechten Richters. Brügge, Museum. 182%<159 cm (S. 83) 
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Gerard David, Kreuzigung. Berlin, Museum. 141)< 100 cm (S. 85) 
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Gerard David, Verkündigung. Frankfurt a. M., Städelsche Galerie. 40%X32 cm (S. 84) 
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Jan Provost, Verhör der hl. Katharina. Rotterdam, Museum Boymans. 93x68 cm IS. 57) 


TAFEL 118 





Jan Provost, Hinrichtung der hl. Katharina. Antwerpen, Museum. 9368 cm (S. 87) 
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Holländischer Meister um 1470, Kreuzigung. Dessau, Schloß. 25 
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Aelbert van Ouwater, Auferweckung des Lazarus. Berlin, Museum. 122792 cm (5. 88) 





Geertgen tot Sint Jans. Auferweckung des Lazarus. Paris, Louvre. 127xX97 cm (S. 91) 
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Geertgen tot Sint Jans, Beweinung Christi. Wien, Gemäldegalerie. 





Geertgen tot Sint Jans, Johanneslegende. Wien, Gemäldegalerie. 172x138 cm (S. 90) 
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Geertgen tot Sint Jans, Sippenbild. Amsterdam, Rijksmuseum. 185x104 cm (S. 92 


‚eertgen tot Sint Jans. Geburt Christi. Ehem. Berlin. Sammlung Kaufmann. 3226 cm (S. 92) 
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Meister der Virgo inter Virgines. Madonna mit Heiligen. Amsterdam. Rijksmuseum. 123< 102 cm (S. 93) 
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Meister der Virgo inter Virgines, Beweinung. Leipzig, Sammlung Thieme. 
83x52 cm IS. 93) 


Meister der Luciamarter, Tod der hl. Lucia. Amsterdam, Rijksmuseum. 134x103 cm (S. 94) 
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Holländischer Meister von 1500, Hl. Familie beim Mahle. Köln, Museum. 
37x24 cm (S. 85, 106) 
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Hieronymus Bosch, Verspottung Christi. Eskorial. 168<195 cm (S. 96) 





56 cm (S.-96) 


12 


Museum. 


Metropolitan 


Könige. New York, 


Bosch, Anbetung der 


ymus 


1 


Hieror 


140 


TAFEL 


R 
Ey 
F 
FR 
RB) 
= 
= 
a 
I 





Akademie. 


o 
5; 


Hieronymus Bosch, 


Martyrium der hl. Julia. Venedi 


96) 


63 cm |S. 


105.5 





195 cm (S. 97) 


220 


Eskorial. 


Hieronymus Bosch, Garten der Lüste. 
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Hieronymus Bosch, Heuwagen. Eskorial. 162 
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Quinten Massys, Sippenaltar, Flügel (Außenseite). Brüssel, Museum. (S. 102) 
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Antwerpen, Museum Mayer van den Bergh. 
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Quinten Massys,. Anbetung der Könige. New York, Metropolitan Museum. 103%x80 cm (S. 106) 
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Quinten Massys, Madonna. Posen, Museum (S. 107) 
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Quinten Massys, Bankier-Ehepaar. Paris, Louvre. 71xX68 cm (S. 107) 
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Quinten Massys, Porträt eines Domherrn. Quinten Massys, Profil eines alten Mannes. 
Wien, Galerie Liechtenstein. 7360 em (S. 108) Paris. Sammlung Andre. 48x37 cm |(S. 108 
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Antwerpener Meister v. 1493, Schützenfest. Antwerpen, Museum. 176x114 cm (S. 100, 107, 112 








\leister der weiblichen Halbfiguren, Lautenspielerin. Ehem. Hamburg, Sammlung Weber. 
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Goosen van der Weyden, 2 Szenen aus der Legende der hl. Dymphna. Kunsthandel. Je 83x60 cm (S. 112) 
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Joos van Gleve, Beweinung Christi. Paris, Louvre. 
Lunette 75.7146 em. Mittelbild 145x206 cm, Predella 45206 cm (S. 116) 
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Joos van Cleve, Kreuzabnahme. Frankfurt a. M., Städelsche Galerie. 114xX84 cm (S. 116) 
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Jesus und Johannes. Neapel, Museum. 56x56 cm (S. 116) 
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Joos van Cleve. Anna Selbdritt. Modena, Pinakothek (S. 115 





Joos van Cleve, Hl. Familie. Privatbesitz. 52x 37,5 em (S. 116) 
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Joos van Cleve, Herren- und Damenporträt. Kassel, Galerie. Je 41x31 em (S. 117) 
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Joachim Palinir, Ruhe auf der Flucht. Kopenhagen, Museum. 64,5%x64 cm (S. 119) 
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Antwerpener Manierist Gruppe A, David und Salomo. Paris. Sammlung Pourlales. 
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Jan de Cock, Christophorus. Privatbesitz. 47%<X36 em (S. 126) 
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Jan Gossaert. Christus am Ölberg. Berlin, Museum. 85x63 cm (S. 128) 
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Jan Gossaert, Malvagnatriptvchon, Flügel (Außenseite). Palermo, Museum (S. 128) 
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Jan Gossaert, Lukasmadonna. Prag, Museum. 230x265 cm (S. 128) 
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Jan Gossaert, Lukasmadonna. Wien, Gemäldegalerie. 115 








Jan Gossaert, Carondelet-Diptychon. Paris, Louvre. Je 43%X 27 cm (S. 130) 
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Barend van Orley, Kreuzaltartafel. Turin, Pinakothek. 95 
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Barend van Orley, Jüngstes Gericht (Mittelbild). Antwerpen, Museum. 250x220 cm (8. 133) 
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Barend van Orley, Madonna. Mailand, Ambrosiana. 63x64 em (S. 134) 
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Jan Sanders van Hemessen, Der verlorene Sohn. Brüssel, Museum. 137195 em (S. 136) 
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Pieter Aertsen, Alter Bauer. Budapest, Museum. 
172X82 cm (S. 140) 
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Pieter Aertsen, Fleischbude. Upsala, Universität. 124,169 cm (S. 140) 
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Pieter Bruegel, Turmbau zu Babel. Wien, Gemäldegalerie. 
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155 em (S. 145) 
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ieter Bruegel, Bauernhochzeit. Wien, Gemäldegalerie. 114 





163 cm (S. 144) 
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Pieter Bruegel, Studie. Kopenhagen, Galerie. 24,534 cm (S. 145) 
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Pieter Bruegel, Anbetung der Könige. London, National Gallery. 109% 82,5 cm (S. 143) 
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Holländischer Meister um 1500, Mannalese. Amsterdam, Rijksmuseum. 101 





71 cm (S. 147) 
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Jan Joest, Flügel des Hochaltars. Kalkar, Nikolaikirche. Je 10786 cm (S. 147) 
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Jan Mostaert. Kreuzabnahme. Brüssel. Museum. 13590 cm (S. 148) 


TAFEL 251 





Jan Mostaert, Wurzel Jesse. Ehem. Rom, Sammlung Stroganoff. 87x58 cm (S. 149) 





Jan Mostaert, Christophorus. Antwerpen, Museum Mayer van den Bergh. 106140 em (S. 150) 
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‚35 cm (S. 150) 


49 


Amsterdam, Rijksmuseum. 


Jan Mostaert, Epiphanie. 
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Jan Mostaert, Jüngstes Gericht. Kopenhagen, Museum. 214x135 (S. 149) 





Jan Mostaert, Kopf Johannis. London, National Gallery. 26x17 em (S.-150) 
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Jan Mostaert, Männliches Porträt. Brüssel, Museum. 88x55 em (S. 151) 


Jakob Cornelisz van Oostsanen, Noli me tangere. Kassel, Galerie. 52 





36 cm (S. 151) 
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Kopenhagen, Galerie. 87 


Jakob Cornelisz van Oostsanen, David und Abigail. 


60 


>) 


EL 


It zu nn nun 


Jakob Cornelisz van Oostsanen, Dreifaltigkeit. Kassel, Galerie 
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ıkob Cornelisz van Oostsanen, Marienaltar. Berlin, Museum. Mittelbild 42 


32 cm, Flügel 50 





17 cm (S. 151) 
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Jakob Cornelisz van Oostsanen, Salome. Haag, Mauritshuis. 71x<X52 cm (S. 152) 
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Jakob Cornelisz van Oostsanen, Legende des hl. Hubertus. 
Bonn, Provinzial-Museum. 118%68 cm (S. 152) 
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Cornelisz Engelbrechtsen, Kreuzigungsaltar (Mittelbild). Leyden, Museum. 189 





146 cm (S. 153) 
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Cornelisz Engelbrechtsen, Geschichte Naamans. Wien, Gemäldegalerie. 
59x38 cm (S. 153) 
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Cornelisz Engelbrechtsen, Speisung der 5000. Amsterdam, Sig. Dr. Beels, 
112X62 cm (S. 153) 
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Cornelisz Engelbrechtsen, Speisung der 5000 (Detail) Amsterdam, Sammlung Dr. Beets. (S. 153) 
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Lukas van Leyden, Enthauptung Johannis d. T. Philadelphia, Sammlung Johnson. 
30x22 cm (S. 154) 


Lukas van Leyden, Selbstporträt. Braunschweig, Gemäldegalerie. 29x22 cın (S. 155 








97 cm |S. 156) 


Lukas van Leyden, Predigt. Amsterdam, Rijksmuseum. 133 





Lukas van Leyden, Loth und seine Töchter. Paris, Louvre. 40 X27 cm (S. 156) 
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Jan van Scorel, Kreuzigung. Bonn, Museum. 133x<X120,5 cm (S. 159) 
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Jan van Scorel, Epiphanie. Bonn, Museum. 86% 68,5 cm (S. 159) 
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Gemeindemuseum. 121% 156,5 cm (S. 159) 


Haarlem, 


Taufe Christi. 


Jan van Scorel, 
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Jan van Scorel, Sippenaltar, Mittelbild. Obervellach, Pfarrkirche. 142,5x145 cm (S. 157) 
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Meister der Utrechter Adoration, Epiphanie. Bonn, Provinzial-Museum. 
105% 73 em (S. 160) 
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